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ls Hochrenaissance pflegt man die italienische Kunst der Zeit von 
A etwa 1500 bis 1550 zu bezeichnen und in ihr die Vollendung der 
Renaissance zu sehen. Das letztere gilt allerdings nur von der ersten 
Hälfte dieser Periode: in ihrer zweiten Hälfte soll bereits der Verfall 
der Renaissancekunst begonnen haben. „Die Höhe ist nur ein ganz 
schmaler Grat,‘ sagt Wölfflin, „nach dem Jahre 1520 ist wohl kein einzi- 
ges ganz reines Werk mehr entstanden.‘ Dieser Auffassung liegt weniger 
ein Einblick in die tatsächlich treibenden Kräfte der Entwicklung als ein 
dogmatischer Begriff zugrunde. Gibt man diesen Stilbegriff auf — was 
heute kaum noch begründet zuwerden braucht —, so stellt sich der Sach- 
verhalt anders dar. Dann erscheint die Kunst des Cinquecento nicht 
einfach als die Fortsetzung und Vollendung der vorangehenden, son- 
dern als eine Abwendung von ihr und als etwas grundsätzlich Neues. 
Diese Kunst ist auch nicht einheitlich, sondern das Ergebnis verschie- 
dener Strömungen und Wendungen, das von der relativen Einheitlich- 
keit der Quattrocentokunst weit entfernt ist. Und schließlich: während 
die Renaissance des XV. Jahrhunderts im wesentlichen italienisch na- 
tional war, handelt es sich nun um neue geistige Kräfte, die in dem 
ganzen abendländischen Kulturleben wirksam waren. — Charakteri- 
stisch ist für diese merkwürdige Periode das Wirken ganz großer 
Künstlerindividualitäten, wie man sie gleichzeitig in keiner anderen 
Periode findet. Michelangelo, Raffael, Correggio, Tizian waren für den 
Gang der Entwicklung in weit höherem Maße unmittelbar und persön- 
. lich bestimmend als die Künstler des XV. Jahrhunderts, denen allen 
trotz individueller Unterschiede mehr oder weniger dasselbe Ziel vor- 
schwebte. So konzentriert sich unsere Darstellung naturgemäß auf 
diese führenden Geister. 


I. MICHELANGELO 
Der größte Künstler am Ausgang des Quattrocento, gleichsam die Syn- 
these aller Fortschrittsbestrebungen des ganzen Jahrhunderts, zugleich 
ein Genius, dessen Kunst weit über seine Zeit hinausragte und Wege 
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einschlug, die erst nach Generationen wieder betreten wurden, war 
Leonardo. Zur vollen Reife hat sich sein Künstlertum relativ spät und 
fern von seiner Heimat, in Mailand in den letzten Jahren des Jahr- 
hunderts, entwickelt. Als er Mailand verlassen mußte, kehrte er nach 
Florenz zurück, zweifellos in der Überzeugung, dort die führende Rolle 
zu übernehmen. Er blieb nicht lange; enttäuscht verließ er zum zwei- 
tenmal seine Heimat, denn er mußte einsehen, daß seine Kunst einer 
neuen, sein Ruhm dem eines jungen Meisters wich. In dem Wett- 
kampf mit Michelangelo ist Leonardo unterlegen — nicht weil er 
absolut, sub specie aeterni gemessen, tiefer stand, sondern weil die 
Kunst Michelangelos eine neue Zeit, eine ganz neue Geistesrichtung 
verkörperte, andere künstlerische Ziele anstrebte, als die, mit denen 
die seine verbunden war. 

Was das heißt, möchte ich an den Jugendwerken Michelangelos er- 
läutern. Und zwar will ich nicht mit seinen ersten Arbeiten beginnen, 
sondern mit dem Werk, welches seine Jugendentwicklung abschließt 
und welches ihn zum ersten Künstler unter seinen italienischen Zeit- 
genossen erhob: mit seiner Statue des David (Tafel 1). Es ist merk- 
würdig, daß wie Donatellos Ruhm auch der des Michelangelo von einen 
für die Florentiner Domopera geschaffenen Werk ausgeht. Die Vor- 
steher desDombaues haben im Jahre 1463 bei einem mittelmäßigen Bild- 
hauer, Agostino di Duccio, einen großen David für den Dom bestellt. 
Duceio war der Arbeit nicht gewachsen, hatte den Block verhauen, der 
seither unbenutzt im Hof der Dombauhütte lag, bis man sich im Jahre 
1501 entschloß, ihn aufrichten und — wenn auch nicht mehr für den 
ursprünglichen Zweck — weiter bearbeiten zu lassen. Dieser Aufgabe 
unterzog sich Michelangelo, und als im Jahre 1504 das Bildwerk voll- 
endet war, beschloß man in einer Beratung, es vor dem Palast der 
Signoria aufzustellen als Symbol der Stadt und als Zeugnis des Wil- 
lens, sie entschlossen gegen alle Feinde zu verteidigen. Die Enthüllung 
war ein großes Ereignis; allgemein war die Meinung, daß die Statue 
alle Bildwerke des Altertums übertreffe. 

Dieses Erstaunen über Michelangelos Leistung könnte uns wundern, 
wenn wir bedenken, daß derselbe Vorwurf vor ihm so meisterhafte 
Bewältigung durch die größten Florentiner Bildhauer, Donatello und 
Verrocchio, erfahren hatte. Gerade ein Vergleich mit diesen Werken 
kann uns aber lehren, wie neu Michelangelos Auffassung war, was den 
Zeitgenossen noch stärker zum Bewußtsein kommen mußte als uns, 
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denen die historische Distanz die Unterschiede weniger scharf hervor- 
treten läßt. Neu war schon der Grundgedanke. So sehr auch der David 
Donatellos unter dem Einfluß der klassischen Kunst stand, er war doch 
durch die alte biblische und christliche Auffassung bedingt: ein Knabe, 
der einen Riesen durch Gottes Fügung, durch ein Wunder besiegte. 
Der Bauernknabe, den Donatello darstellt, ist zwar voll entwickelt, 
aber doch von kindlich weichen Formen und von kindlichem Sinn, 
verlegen lächelnd angesichts der jubelnden Menge, scheint er nicht zu 
verstehen, wie das Ganze geschehen ist. Der David Verrocchios ist ein 
Edelknabe, der geborene Prinz, rassig und zart, mit schmächtigen 
Gliedern, die seine Tat in märchenhaftem Zauber erscheinen lassen. 
Michelangelos David ist ein Heros, das Knabenhafte ist in heroische 
Formen übertragen. Niemand soll daran zweifeln können, daß der alt- 
testamentarische Held wie Achill oder Herakles ohne fremden Bei- 
stand, aus eigener Kraft fähig war, die Tat zu vollbringen. Nur die 
schlanken Hüften der hochgewachsenen Gestalt deuten jugendliches 
Alter an; die Muskeln, die Hände und Füße sind die eines Mannes, 
eines Helden, der physisch befähigt ist, den Kampf mit einem Riesen 
aufzunehmen. Es gab Kritiker, denen diese Diskrepanz als eine Mon- 
struosität erschien. Doch nicht nur in den Körperformen, auch in dem 
Gehaben des Helden drückt sich die veränderte Auffassung aus. Das 
ist kein Knabe mehr, der keck und unverhofft Großes vollbringt, son- 
dern ein zielbewußter Kämpfer, der seinen Feind scharf und sach- 
kundig ins Auge faßt und der, überzeugt daß er der Stärkere sei, ebenso 
furchtlos jedem anderen Feind entgegentreten würde. 

Nicht geringer als in der Deutung des biblischen Vorwurfes ist der 
Unterschied in der künstlerischen Durchführung. Die nackte mensch- 
liche Figur war das ganze XV. Jahrhundert hindurch der Mittelpunkt 
des Naturstudiums und der Maßstab der erreichten Höhe in der Dar- 
stellung natürlicher Gesetzmäßigkeit und in der Wiedergabe natura- 
listischer Beobachtungen. War der David Donatellos ein Paradigma 
der künstlerischen Bewältigung jener Gesetzmäßigkeit des körperlichen 
Organismus, der David Verrocchios ein Meisterstück der naturalisti- 
schen, die Erscheinung bis zum Eindruck der Porträthaftigkeit indi- 
vidualisierenden Darstellung, so sucht die Statue Michelangelos künst- 
lerische Wirkung auf anderen Wegen. Wohl leben in ihr zusammen- 
gefaßt, weitergeführt und gesteigert die quattrocentistischen Errungen- 
schaften der Bewältigung des Nackten fort, man könnte in ihr deren 
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Höhepunkt sehen, wenn man die Überlegenheit der anatomischen 
Körperbildung und Körpergliederung betrachtet, die Bestimmtheit der 
Gelenke, den inneren Reichtum an Formenkenntnis, die durch bis da- 
hin unbekannte, überlegene Meisterschaft den Beschauer in Erstaunen 
setzen. Wie oft bemerkt wurde, ist in all dem in Anbetracht des idealen 
Gesamtcharakters und der späteren Entwicklung Michelangelos fast 
zu viel Realismus. Entscheidend ist aber doch der ideale Gesamt- 
charakter. Die Statue ist weit davon entfernt, nur Naturstudien zu 
vereinigen, ja es ist höchst fraglich, ob ausgedehnte Studien ad hoc, 
wie es bei Michelangelos Vorgängern durchaus üblich war, bei der Ent- 
stehung der Statue eine wesentliche Rolle gespielt haben. Keinem 
Zweifel kann es unterliegen, daß die Richtung dieser Studien eine 
andere geworden ist. Nicht das Einmalige, Porträthafte ist das Ziel, 
niemand kann daran denken, daß in diesem Knaben-Riesen ein be- 
stimmtes Modell dargestellt ist — das schließt schon die Heterogenität 
der einzelnen Formenkomplexe aus, — sondern es ist eine ideale All- 
gemeingültigkeit angestrebt, von der sich Michelangelo von Anfang an 
leiten ließ und in die er seine Naturkenntnisse verarbeitete. 

Michelangelo war nicht der erste, der sich in einen derartigen Gegen- 
satz zu dem Naturalismus des Quattrocento gesetzt hat. Wir konnten 
ähnliches bei einer Reihe von Künstlern: bei Perugino, bei Fra Bar- 
tolommeo, bei Leonardo beobachten und in derselben Zeit, in der der 
David entstand, war auch schon Raffael in Florenz tätig. Diese Künst- 
ler hatten der sich im Naturstudium erschöpfenden Kunst der voran- 
gehenden Generation, die sie als unbefriedigende Verflachung emp- 
fanden, das, Streben nach seelischer Vertiefung und Idealisierung ent- 
gegengesetzt oder suchten nach einer ästhetischen Norm in konzentrier- 
ten Kompositionen, in klassischer Vollendung und Harmonie der For- 
men und Verhältnisse. Davon war zweifellos auch Michelangelo aus- 
gegangen; er gab jedoch diesem Streben nach einem Idealstil einen 
neuen Inhalt. Von einem Streben nach Schönheit der Formen kann 
bei ihm kaum gesprochen werden; Wölfflin hat bekanntlich die aus- 
gesprochene Häßlichkeit der Statue hervorgehoben. Auch von einer 
Harmonie der Verhältnisse sehen wir nichts. Das wichtigste daran ist 
das Außergewöhnliche, einer bestimmten Idee überrationell Entspre- 
chende: der Idee eines jugendlichen Helden. Der Naturalismus war für 
die führenden Geister tot; während aber die ältere Generation über 
ihn auf dem Wege einer rationellen Norm oder neuer empirischer Er- 
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kenntnisse hinwegkommen wollte, griff Michelangelo tiefer, indem er 
die künstlerische Idee und die künstlerische Form als Maß aller Dinge 
über das Rationelle erhob. Dies führte ihn einerseits zur Gotik, zu 
Giotto, nach dessen Werken er in seiner Jugend viel zeichnete, und 
zu Quercia, dem letzten großen Gotiker Italiens, anderseits aber zur 
Antike. Sie bot ihm nicht nur eine Quelle der Naturwahrheit und der 
natürlichen Gesetzmäßigkeit wie seinen Vorgängern, sondern das Bei- 
spiel eines Künstlertums, das absolut ist, das ideale bildliche Vorstel- 
lungen und Gestalten geschaffen hat, die sich nicht an die Grenzen der 
Naturgegebenheit halten, sondern über sie hinausgehen, wobei es 
diese Grenzen nicht transzendiert wie die mittelalterliche Kunst, son- 
dern durch künstlerische Steigerung des Natürlichen, durch Vorstel- 
lungen, die die Natur selbst idealisieren und potenzieren und sie über 
normale Maßstäbe hinaus vergöttlichen, überwindet. 

So war Michelangelo der erste unter den Künstlern der Neuzeit, der 
den grundsätzlichen Gegensatz zwischen der Antike und der Kunst 
seiner Zeit empfand und sich von dieser abwendend jener sich nicht 
nur wie seine Vorgänger in einzelnen formalen Vorzügen, sondern in 
der ganzen Auffassung der Kunst und ihres Verhältnisses zu den natür- 
lichen Gegebenheiten und zum christlichen Vorstellungsleben, näherte. 
Diese Erkenntnis, durch Studien in der mediceischen Sammlung in 
Florenz angebahnt, dürfte ihm in Rom gereift sein. Hier schuf er neben 
der über kirchlichen Auftrag entstandenen Pietä, die noch im wesent- 
lichen dem älteren Idealstil entspricht und zu dessen vollendetsten 
Schöpfungen gehört, auch den Bacchus, das erste heidnisch gedachte 
Bildwerk seit der Antike. In diesem verband er mit dem äußeren 
Naturalismus, über den seine Zeit verfügte, das Dionysische des Alter- 
tums, jenen Inhalt, der dem christlichen am meisten entgegengesetzt 
war. In dieser trunken-schwankenden Gestalt eines feisten Wüstlings 
ist jede geistige Bezielfung zum Beschauer und zu dem System christ- 
licher Ideenkomplexe ausgeschieden. Das Dionysische ist der aus- 
schließliche Inhalt der statuarischen Konzeption, ist, monumental ver- 
körpert in der Gestalt einer griechischen Gottheit, der christlichen 
Lebensanschauung entgegengestellt — beinahe eine Blasphemie, in der 
Zeit der humanistischen Päpste nicht ohne Analogie. 

Es ist denkbar, daß es die Dioskuren vom Monte Cavallo waren, die 
— über jene Frühwerke hinaus — zu der Davidstatue führten. Sie 
mögen dem Künstler das Ideal des Heroischen erschlossen und ihm 
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den Gedanken, die heroisierte, bis zum Übermenschlichen gesteigerte 
Jugendkraft darzustellen, inspiriert haben. Das Neue darin ist, daß er 
die pagane Auffassung auf einen biblischen Stoff anwendet und diesen 
selbst dadurch paganisiert, daß er die metaphysische Kausalität durch 
das Heroentum ersetzt und der bildlichen Idee sein künstlerisches 
Ideal, seinen künstlerischen Gott, sein ‚sie volo sic jubeo‘ zugrunde 
legt. Dieser Idee entsprechend steigert er, wie es bei ähnlichen Ge- 
stalten der antiken Kunst üblich war, das Materielle durch herkuli- 
schen Körperbau, gewaltige Knochen und Muskeln, übernatürliche 
Proportionen, wobei er sich naturgemäß nicht an praxitelische Gestal- 
ten, sondern an spätere, nachlysippische anlehnt. Gleichzeitig steigert 
er noch mehr das Geistige und geht darin über die Antike hinaus, bei 
der die psychische Bewegung immer der physischen entsprach. Hier 
stehen die beiden im Konstrast zueinander. Breitspurig steht der ju- 
gendliche Held wie der Georg des Donatello in äußerlich ganz ruhiger 
Stellung. Der Kopf ist auf die Seite gewendet und fixiert den Feind. 
Mit der Linken hält er den Sack der Schleuder, mit der Rechten ihren 
Griff, im nächsten Augenblick wird die Linke loslassen, die Rechte 
anziehen und zum Wurfe ausholen. Also der Zeitpunkt zwischen Über- 
legung und Ausführung, der Zeitpunkt der höchsten Spannung, die 
sich auch in den Gesichtszügen ausdrückt, in den bohrenden Augen, 
der gerunzelten Stirn, dem verächtlichen Zucken der Mundwinkel, die 
grimmigste mörderische Entschlossenheit verraten. In diesem Gegen- 
satz zwischen Körper und Leidenschaft liegt das große Pathos der 
Figur; er war der Antike unbekannt und läßt die Meinung der Floren- 
tiner, daß Michelangelo die Alten übertroffen habe, als gerechtfertigt 
erscheinen. 

So charakterisieren das Werk in erster Reihe zwei Züge: eine ideali- 
stische Tendenz, die zum Ziele-nicht eine natürliche objektive Gesetz- 
mäßigkeit hat, sondern sich zugunsten gesteigerter Wirkung $uverän 
und individuell über alle Gebundenheit hinwegsetzt. Die von Michel- 
angelo eingeschlagene Richtung könnte somit als individualisti- 
scher Idealismus bezeichnet werden. Der individualistische Grund- 
zug charakterisiert zweifellos die ganze christliche Kunst und Kultur; 
nur war im Mittelalter der Individualismus mehr passiv als aktiv, das 
Kunstwerk wendet sich an jeden Einzelnen und fordert von ihm sub- 
jektive geistige Beteiligung, Andacht und eine bestimmte Gedanken- 
richtung. Seit dem XIII. Jahrhundert wurde dieser christliche Indivi- 
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dualismus in immer steigendem Maße mit objektivem Beobachtungs- 
inhalt erfüllt; dieser wird von Generation zu Generation reicher und 
wandelt sich immer mehr zu einer objektiven Norm, bis sich die 
Kunst ganz dem antiken Ideal einer objektiv gegebenen, vom sub- 
jektiven Seelenleben des Künstlers und Beschauers unabhängigen 
Schönheit und Vollkommenheit annähert. Davon hat sich Michelangelo 
abgewendet. Er kehrt zum Individualismus zurück, aber nicht zu 
jenem passiven des Mittelalters, welchem die Kunst ein Ausdruck der 
über Menschen und Natur stehenden höheren Gewalt war: er selbst, 
der Künstler, der schaffende Geist steht, auf die gewonnene Beherr- 
schung der Natur gestützt, über ihr und bestimmt die Gesetze ihrer 
künstlerischen Gestaltung. In der Kunst war er der erste, der damals 
diesen Weg eingeschlagen hat, doch ist es nicht schwer, ähnliche Ten- 
denzen auf anderen Gebieten des geistigen Lebens festzustellen. Am 
deutlichsten vielleicht in jener Auffassung der Politik, die in Macchia- 
vellis Werken zum prägnantesten Ausdruck kommt: die Politik sei 
ein Kunstwerk, dessen Elemente die eingehende Kenntnis der Men- 
schen und der Verhältnisse bilden, deren sich der Herrscher bedient, 
nicht um sich von objektiven Interessen in Verbindung mit ethischen 
Theorien leiten zu lassen, sondern um die Menschen zu leiten, so wie 
es sein Wille, sein Interesse erfordert. Ein neuer Typus von führenden 
Menschen beginnt sich überall geltend zu machen, von Menschen, die 
über den alten Überlieferungen stehen, ihre Einsicht und Auffassung 
der Lage ihnen entgegensetzen und die Ketten sprengen, mit denen 
das komplizierte System des mittelalterlichen Relativismus, dem gemäß 
alle weltlichen Werte nur die Bedeutung einer Vorstufe zu überwelt- 
lichen haben, die volle Entfaltung der schöpferischen Kräfte im Men- 
schen gefesselt hat. Auf dem Gebiete der Kunst bedeutet dies, daß 
ihre Gleichstellung mit der empirischen Wissenschaft, zu der sich das 
Quattrocento geflückteihatte, um der Kunst im Rahmen der christ- 
lichen Welterklärung ein Gebiet autonomer Betätigung zu gewinnen, 
durch die Erhebung der Kunst auf das Gebiet des rein Schöpferischen 
ersetzt wurde. Für Michelangelo war die Kunst kein Beruf, sondern 
eine freie geistige Tätigkeit, er blieb der Edelmann, als der er geboren 
war, der aus innerem Bedürfnis, weil er es so haben wollte, künstlerisch 
tätig war. 

Dieser neue Künstlertypus mußte dem älteren von vornherein schroff 
gegenüberstehen. Dies mag die eigentliche, unbewußte Ursache der 
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Abneigung und Verachtung gewesen sein, mit der Michelangelo von 
Anfang an Leonardo entgegentrat und die sich bis zu einer öffent- 
lichen Schmähung gesteigert hat. 

Dieser Streit sollte nun auch künstlerisch ausgetragen werden, echt 
florentinisch in einer öffentlichen Konkurrenz. Zwei Schlachtendarstel- 
lungen, die den Saal des großen Rates schmücken sollten, waren der 
Gegenstand. Leonardos Gemälde wurde 1503 begonnen, der Karton 
Michelangelos etwas später. Beide Werke können wir einigermaßen 
rekonstruieren: Leonardos Schöpfung nach den vorbereitenden Skiz- 
zen und nach Kopien des XVII. Jahrhunderts, den Karton Michelan- 
gelos nach einer Kopie des XVI. (Tafel 2), nach Entwürfen und graphi- 
schen Wiederholungen einzelner Figuren. Der Vergleich der beiden 
Werke ist im höchsten Grade instruktiv. Leonardos „Schlacht zu 
Anghiari‘‘ stellte ein Reitergefecht dar, eine dramatische Szene, in der 
die Leidenschaft im Kampfe um die Fahne ihren Höhepunkt erreicht: 
ein Bild der Kriegsfurie, wie sie den Italienern, die bis dahin nur die 
harmlosen Operettenkämpfe ihrer Condottieri kannten, die Invasion 
der Franzosen vor Augen geführt hatte. Der große Naturalist Leonardo 
stellte die Szene mit äußerstem Realismus dar. Nie früher ist das wilde 
Getümmel eines Kampfes, seine Schrecken, die Wut der Kämpfenden, 
das Todesringen der Gefallenen, die alles einhüllenden Rauch- und 
Staubwolken ähnlich gezeigt worden. All dies mit einer Fülle von 
Naturbeobachtungen, die unerhört war, zugleich aber kompositionell 
zu einer Einheit zusammengeschlossen, zu einer gewaltigen räumlichen 
und kubischen Gruppe: die Vielheit der Studien nach der Natur durch 
die Zügel der Kunst, wie Dante sich einst ausgedrückt hat, zu einem 
objektiven künstlerischen Gebilde vereinigt. Michelangelos Karton der 
Cascinen-Schlacht war in allen Punkten das Gegenteil von Leonardos 
Werk, — man könnte beinahe glauben, daß Michelangelo seinen Neben- 
buhler verhöhnen wollte. Kein inhaltlich bedeutsamer dramatischer 
Moment, sondern eine fast triviale Szene, die mit einer Schlacht nur 
ganz lose zusammenhängt. Eine Gruppe von badenden Soldaten wird 
durch die Nachricht vom Nahen des Feindes alarmiert. Schnell ziehen 
die Badenden sich an und rüsten sich, um sich an dem Kampf zu be- 
teiligen: also ein Genremotiv, wie es einen Niederländer interessiert 
hätte und wie wir es in Italien und bei Michelangelo am wenigsten 
vermuten würden. Doch spielt bei ihm das Genremäßige des Vorganges 
sicher keine Rolle, und wenn er gerade eine solche Szene wählte, so 
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tat er es deshalb, weil er in paradoxer Weise betonen wollte, daß das 
Gegenständliche gleichgültig sei gegenüber dem, was ihn künstlerisch 
beschäftigte. Und nicht nur das Gegenständliche, sondern auch die 
eigentliche Bestimmung des Bildes: es ist eine höchst kuriose Glorifi- 
kation einer ruhmreichen Erinnerung aus der Geschichte der Stadt, 
die ja der Inhalt des Auftrags gewesen war. Als ob Michelangelo auch 
diese kommunale Glorifikationsabsicht hätte verhöhnen wollen! Natür- 
lich lag ihm das ganz fern und so haben es auch die Florentiner von 
Anfang an verstanden: das Kunstwerk als solches ist das Denkmal, 
kraft seines künstlerischen Inhalts, und es ist dabei höchst gleich- 
gültig, was es darstellt. Es ist dieselbe Gesinnung, aus der Michelangelo 
später die Bildnisse der Mediceer in der neuen Sakristei geschaffen 
hat, ohne sich im mindesten um ihre reale Erscheinung zu kümmern. 
Noch merkwürdiger könnte uns erscheinen, daß Michelangelo auf alle 
kompositionellen Ruhmestitel der italienischen Kunst seiner Zeit ver- 
zichtet hat. Die Landschaft, seit Masaceio immer reicher und natura- 
listischer, spielt hier keine Rolle; sie ist nur ganz dürftig angedeutet, 
nicht als weit sich erstreckende Raumbühne, keine Perspektiven, keine 
Vegetation, von all dem nicht einmal so viel, wie Giotto einst für 
notwendig gehalten hatte. Von Michelangelos Standpunkt waren das 
Kindereien, er vermied sie bis zur Grenze des Unwahrscheinlichen, 
ebenso selbstverständlich wie er alles gegenständlich Packende oder 
patriotisch Interessante vermied. Auf,die beabsichtigte koloristische 
Wirkung ist aus den erhaltenen Skizzen und Kopien schwer zu schlie- 
ßen; doch schon die Tatsache, daß er, nachdem der Karton fertig 
war, kaum noch an dessen Übertragung auf die Wand dachte, beweist, 
ebenso wie alle späteren Gemälde des Meisters, daß der Yarbe keine 
Bedeutung eingeräumt wurde, daß sie in Grenzen gehalten werden 
sollte, die der plastischen Wirkung nicht hinderlich waren, so daß der 
schwarz-weiße Karten-im wesentlichen schon das vollendete Kunst- 
werk war. Eine Abstraktion also der Natur gegenüber! 

Trotz dieser Dürftigkeit in all dem, was bis dahin als Vorzug der Ma- 
lerei betrachtet wurde, war der Erfolg des Werkes ein beispielloser. 
Die Künstler waren elektrisiert; allen sei plötzlich ein neues Licht 
aufgegangen, berichten Zeitgenossen. Wie ist dies zu erklären ? Man 
wird es verstehen, wenn man sich die positiven Neuerungen des Ge- 
mäldes vergegenwärtigt. Seinen fast ausschließlichen Inhalt bildet die 
Darstellung nackter Körper, das alte Florentiner Thema. Auch die 
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große Zahl der in einer Komposition vereinigten Gestalten ist nicht 
neu; ähnliches haben schon Antonio Pollajuolo und Luca Signorelli 
wiederholt versucht. Doch gerade der Vergleich mit diesen Darstellun- 
gen belehrt uns über das Neue. Noch bei Signorelli, einem führenden 
zeitgenössischen Künstler, handelt es sich um eine Addition von Mo- 
dellstudien, die in den Stand- und Bewegungsmotiven durch ein enges 
Programm begrenzt sind, wie es beim Modellstudium nicht anders 
möglich war. Demgegenüber zeigt der Karton eine Gestaltungskraft, 
die keine Grenzen kennt, die in der Fülle der Stand- und Bewegungs- 
motive nicht nur die ganze italienische Kunst, sondern auch die antike 
weit hinter sich zurückläßt. Das ist nur so zu erklären, daß durch 
die vollkommene Beherrschung der Anatomie die Wiedergabe nackter 
Körper in ein freies Ausdrucksmittel der Gestaltungskraft verwandelt 
wurde. Damit hängt aufs engste die Steigerung der plastischen Wir- 
kung zusammen, die natürlich in der Kopie kaum als Schatten des 
verlorenen Originals gelten kann, deren Stärke aber von den Bericht- 
erstattern, die das Original gesehen haben, immer wieder betont wird. 
So ist es verständlich, daß diese unerhörte Intensität der künstleri- 
schen Suggestion wie eine Offenbarung auf die Zeitgenossen wirkte. 
Doch handelt es sich nicht nur darum. Dieser blendende Olymp von 
neuen Idealgestalten bedeutete mehr als die Offenbarung eines neuen 
künstlerischen Könnens. Man beachte die merkwürdige Komposition! 
Es wurde darauf aufmerksam gemacht, daß sich die vordersten Reihen 
zu drei Pyramidengruppen zusammenschließen — ein damals übliches 
Mittel. Doch schon die Verdreifachung ist auffallend und widerspricht 
der ursprünglichen Bedeutung einer solchen kompositionellen Norm, 
die formale Einheit und Konzentration der Darstellung gewährleisten 
sollte. Hier sind die Pyramidengruppen nur subordinierte Elemente, 
nur Akzentpunkte in dem Konglomerat der Figuren, deren Gesamt- 
heit sich jeder kompositionellen Norm entzieht: kein formaler oder 
geistiger Konzentrationspunkt, in allen Figuren dieselbe Stärke des 
Transitorischen, gleichmäßig hervorgerufen durch den Alarm, das 
heißt, durch eine von außen kommende Ursache. Ein wildes Getüm- 
mel, in welchem keine objektive Regel herrscht, entfesselte Kräfte, 
die sich aber doch nicht grenzenlos auswirken können, weil ihnen in 
dem äußeren lünettenartigen Umriß durch des Künstlers Willen ein 
Stillstand geboten wird. Wie in einen Block sind sie in diesen gebannt, 
sie können sich darin frei austoben, dürfen ihn jedoch nicht über- 
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schreiten: der Künstler bändigt die plastischen und tektonischen Ge- 
walten nicht mit Hilfe eines apriorischen Gesetzes, sondern durch seine 
individuelle künstlerische Konzeption, durch seinen Willensakt. 

Seit Brunelleschis Zeiten war nebst der wissenschaftlichen Naturtreue 
die künstlerische Regel das hochersehnte Ziel der italienischen Kunst. 
Wie jene so hat Michelangelo auch diese mit einem Schlage überwun- 
den. Damit hat er aber die italienische Kunst auf Bahnen zurück- 
geführt, die sie schon früher einmal eingeschlagen hatte und von denen 
sie allmählich wieder abgedrängt worden war. Schon in Giottos Wer- 
ken wurde der mittelalterlichen religiösen Kunst eine andere entgegen- 
gestellt, die — zunächst in formaler Beziehung — das Recht behaup- 
tete, ihre eigenen Wege zu gehen. Sie geriet nach und nach in die 
Gefangenschaft des wissenschaftlichen Empirismus, dessen Fesseln nun 
Michelangelo sprengte, um der Kunst ihre volle Freiheit und Auto- 
nomie zurückzugeben. Nicht nur im Formalen: der ganze Begriff des 
Künstlerischen wurde verändert; die Kunst gewann einen völlig selb- 
ständigen, von anderen Wertmaßstäben unabhängigen Zweck und 
Inhalt. 

Michelangelos Entwicklung war nicht wie die der Künstler des XV. Jahr- 
hunderts ein stetiges, allmähliches Weiterschreiten auf einem gegebenen 
Wege. Wie er in seiner Bottega stets verschiedene Arbeiten hatte, 
die ihn gleichzeitig durch Jahre und Jahrzehnte beschäftigten, so 
war auch seine innere geistige Arbeit kompliziert und gleichzeitig 
von verschiedenen Möglichkeiten erfüllt. Dessen ungeachtet verbindet 
alle seelischen Kämpfe, alle scheinbaren Inkonsequenzen eine innere 
Notwendigkeit und folgerichtige Entwicklung, deren Ergebnisse uns 
in den großen Werken als erschütternde Zeugnisse eines Künstlerlebens 
von bis dahin ungekannter Tiefe entgegentreten. — So ungeheuer der 
Einfluß des Schlachtkartons war, für Michelangelo selbst war es nur 
ein Vorspiel, dem bald gewaltigere Konzeptionen folgen sollten. Die 
erste hätte ein Epitaph werden sollen, wie es die christliche Kunst bis 
dahin nicht gesehen hatte: das Grabdenkmal Julius II. Seine äußere 
tragische Geschichte hat Justi in einer wundervollen, psychologisch 
ergreifenden Schilderung erzählt. 

Kolossale Mausoleen waren ein römischer Imperatorengedanke, über- 
nommen wahrscheinlich von. den hellenistischen Diadochen, auf die 
wieder altorientalische Vorbilder eingewirkt haben dürften. Sie wurden 
auch von den Christen übernommen, mit dem Unterschiede, daß man 
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die großen architektonischen Mausoleen nicht mehr weltlichen Herr- 
schern, sondern kirchlichen Helden, Heiligen und Märtyrern, weihte 
und sie mit Kultbedürfnissen verbunden in den Dienst der Kirche 
stellte. Die ideelle Grundlage dieser Vereinigung war die Lehre von 
der Gemeinschaft, die alle Christen, die lebenden und toten, die Seligen 
und die um ihr Heil noch Ringenden verbindet. Im Rahmen dieser 
Lehre wurden in den Kirchen oder in ihrer Nähe auch Grabdenkmäler 
weltlicher Personen als Sinnbild jener zeitlosen Gemeinschaft geduldet, 
die später mit der steigenden Verweltlichung der christlichen Kultur 
auch mit Erinnerungen an das irdische Dasein der Verstorbenen, mit 
deren Bildnissen, mit verbaler oder bildlicher Schilderung ihrer Tu- 
genden und Verdienste oder der Klage um ihren Verlust verbunden 
wurden. Die weltliche Glorifikation gewinnt besonders im XV. Jahr- 
hundert vielfach das Übergewicht dem christlichen Jenseitsgedanken 
gegenüber; die Wege beginnen sich zu trennen. Das Gattamelata- und 
das Colleoni-Denkmal werden außerhalb der Kirche als öffentliche 
Denkmale aufgestellt wie in der Antike. Zugleich nur als Denkmale 
der weltlichen Stellung und Bedeutung der Männer, denen sie er- 
richtet wurden, wobei alles Symbolische der historischen Tatsächlich- 
keit weichen mußte. Das alte Kirchengrabdenkmal bestand daneben 
natürlich weiter in der Form eines mehr oder weniger reichen Wand- 
grabes. 

So standen die Dinge, als ein kongenialer Papst dem genialen Künstler 
den Auftrag erteilte, für ihn ein Grabdenkmal zu schaffen, welches in 
der Peterskirche aufgestellt werden sollte. Es war üblich, doch keines- 
wegs unbedingte Regel, die Päpste in der Peterskirche zu bestatten 
und ihnen dort Denkmäler zu errichten. Ob sich für diesen Ort der 
Papst oder Michelangelo entschieden hat, wissen wir nicht, wahr- 
scheinlich hätte Julius II. auch jeder anderen Lösung zugestimmt. 
Doch dem Künstler mochte gerade die Peterskirche als die geeignetste 
Stelle für die Durchführung seiner hochfliegenden Pläne erschienen 
sein. Er entwarf ein Projekt, welches von allen damals üblichen ab- 
weicht. Es wurde durch die Ungunst der Verhältnisse und noch mehr 
aus inneren Gründen, obwohl Michelangelo sich jahrzehntelang mit ihm 
beschäftigte, bis auf drei Statuen und einige Abbozzos nicht ausgeführt. 
Mit Hilfe dieser und ausführlicher literarischer Nachriehten kann man 
einigermaßen überblicken, welche Absichten hier verwirklicht werden 
sollten. Das Denkmal war ursprünglich als Freibau gedacht, so ge- 
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waltig in den Proportionen, daß es, wie Vasari berichtet, jedes antike 
Grabmal übertroffen hätte. Diese Proportionen hätten den Rahmen 
der alten Peterskirche gesprengt, weshalb der bereits von Nikolaus V. 
geplante Umbau neuerdings in Angriff genommen werden sollte. Das 
Grab Petri hätte dem seines Nachfolgers weichen sollen, das gewaltigste 
Mausoleum der abendländischen Christenheit dem persönlichen Ruh- 
mesbedürfnis eines Renaissancemenschen. Das beleuchtet scharf die 
Wendung der Dinge: nicht Trennung der beiden Welten, der kirch- 
lichen und der profanen, sondern ein Übergewicht paganer Auffassung 
in der Kirche selbst. Die Rückkehr zur Antike sieht man auch darin, 
daß dieses Grabmal kein bildliches Erinnerungsepitaph, sondern ein 
selbständiges Bauwerk, eine durch menschliche Kraft bewältigte Moles 
sein sollte. Dabei sollten nicht wie im alten Rom die architektonischen 
Massen allein das Andenken eines gewaltigen Mannes versinnlichen, 
sondern Statuen und Architektur oder besser gesagt, Statuen in einem 
architektonischen Aufbaue verbunden: als Träger abstrakter Ideen 
und gestaltender Energien, die sich zu einem rauschenden Unisono 
verbinden. Der Freibau hätte aus drei Geschossen bestehen sollen, mit 
vierzig Statuen und& einer Fülle von Reliefs. Das unterste Geschoß 
sollten nackte gefesselte männliche Figuren schmücken, die Condivi, 
zweifellos nach Michelangelos Angaben, als Allegorien der freien Kün- 
ste erklärt; ob Michelangelo an eine solche Deutung von Anfang an 
dachte, ist allerdings fraglich, in den ausgeführten oder angefangenen 
Statuen deutet sie nichts an. Im zweiten Geschoß hätten vier Kolossal- 
statuen aufgestellt werden sollen; eine von ihnen ist die berühmte 
Mosesfigur, die drei anderen werden von Vasari als der heilige Paulus, 
die Vita activa und contemplativa bezeichnet. Darüber ein Fries mit 
Bronzereliefs, deren Darstellungsstoffe nicht genannt werden, und zu 
oberst ein Sarkophag von der allegorischen Figur des Himmels und von 
Cybele, der Göttin der Erde, getragen. Im Inneren des Baues ein Tem- 
pietto, in dem der Sarg des Papstes aufgestellt werden sollte. Das 
Ganze also ein Areopag gewaltiger Idealfiguren, wie ihn die Kunst 
noch nicht gesehen hatte. Was war der Sinn des Ganzen ? Wir finden 
jedenfalls nichts, was entweder auf alte kirchliche Allegorien oder auf 
weltlich-naturalistische Erinnerungswerte hinweisen würde. Es ist eine 
vom Künstler ersonnene Trauerkantate, deren Inhalt nicht die über- 
kommenen bildliehen Vorstellungen, sondern seine Auffassung und 
Symbolisierung der ewigen Gewalten des Daseins und des Menschen- 
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tums bilden sollte: der menschliche Geist um Befreiung aus den Fes- 
seln ringend, der alte und neue Bund, die Geschichte der Menschheit, 
die Vita activa und contemplativa, das weltliche und kirchliche Leben, 
und über all dem der große Tote, nicht durch göttliche Gnade ins 
Jenseits erhoben, sondern unsterblich durch sich selbst, durch die 
Macht, die ihn über irdische und himmlische Gewalten erhebt und die 
durch den Tod nicht vernichtet werden kann. All dieses ist mehr als 
heidnisch gedacht, es ist das, was die Alten Hybris nannten: Empörung 
gegen die christliche Weltanschauung, gegen den christlichen Relati- 
vismus, dem gemäß alle weltlichen Werte nur die Bedeutung einer 
Vorstufe zu überweltlichen haben, nach dem Maßstab dieser letzteren 
eingeschätzt werden. 

Die wenigen ausgeführten Gestalten lassen uns ahnen, welche Wirkung 
dieser Titanenkatafalk ausgeübt hätte. Da sind zunächst die beiden 
in den Louvre gelangten Sklaven: nackte gefesselte Figuren, junge 
Männer in der Blüte des Lebens, doch um das Leben ringend. Der eine 
will mit äußerster Kraftanstrengung seine Fesseln zerreißen, man sieht 
es an den Muskeln, die bis zur Grenze der Leistungsfähigkeit gespannt 
sind, sein Kopf erhebt sich wie um Hilfe fleherrd nach oben. Auch 
der zweite (Tafel 3) hat gerungen; noch hebt sich die Brust, doch 
todesmüde sinkt der Kopf zur Seite, die Augen brechen und ein letztes 
Zittern scheint durch den gequälten Leib zu gehen. Doch frei ist die 
Seele. „Das Zusammensinken kraftvoller jugendlicher Glieder, die wie 
ein leerer prachtvoller Panzer gleichsam von der Seele fortgestoßen 
werden‘, sagt Grimm. In der einen Statue Trotz, in der anderen Re- 
signation, Überwindung des Lebens und in beiden der Kampf des 
Geistes mit der Materie. Dieser Gegensatz zwischen dem Geistigen und 
Physischen, den wir schon in der Davidstatue beobachten konnten, 
setzt sich mit einem anderen Inhalt auch in der zweiten Zone fort. Die 
Verhältnisse sollten da, wie der Moses lehrt, wachsen; denn hier han- 
delt es sich nicht mehr um Kämpfe, die jeder Einzelne, der Mensch, 
als natürliche Gegebenheit, in seinem Inneren auszutragen hat, son- 
dern um Gewalten, die die ganze Menschheit in ihrer historischen Ent- 
wicklung regiert haben — nicht als inneres Ringen, sondern als Aktion, 
als Kampf nach außen. Wenn man bedenkt, sagt Justi, daß der Schöp- 
fer dieses Kolosses, wären die Würfel anders gefallen, eine Reihe gleich 
großer ebenbürtiger Standbilder uns geschenkt hätte, welches Traum- 
bild steigt da vor uns auf! — Vierzig Tage und Nächte war Moses auf 
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dem. Berge Sinai, um von Gott für sein auserwähltes Volk die Gesetze’ 
zu empfangen. Als er zurückkehrte, hörte er Lärm, und als er näher 
kam, sah er den Reigen um das goldene Kalb — ein Anblick, der ihn 
entsetzte und erschütterte, der ihm besagte, daß sein Werk umsonst 
sei. Wie wenn ein Schlag ihn betäubt hätte, hat er sich niedergelassen 
und die Tafeln sinken lassen. Es ist dies aber die Ruhe vor dem Sturm, 
der sich in der nervösen Geste und vor allem in dem furchtbaren Ant- 
litz vorbereitet. Wenn die ganze Statue groß gedacht ist, wie keine 
früher, so konzentriert sich diese Größe im Kopf (Tafel 4): wer ihn 
sieht, fährt unwillkürlich zurück. Ein unermeßlicher Geist, doch zorn- 
durchglüht im höchsten Affekt und von übermenschlicher Willens- 
kraft: im nächsten Augenblick wird er aufspringen, die Tafeln zu Bo- 
den schleudern und Ströme Blutes werden fließen. Auf die Darstellung 
dieser Furcht und Beben erweckenden Erscheinung ist die ganze for- 
male Behandlung eingestellt, von den gewaltigen Gliedern, den schwel- 
lenden Venen, dem anachoretisch wilden Typus des Theokraten bis 
zu den Schatten, die tief in die Formen einschneiden und der Asym- 
metrie, die das Ganze beherrscht. Es ist etwas Göttliches in der Figur, 
von der Vasari berichtet, daß Ghettobewohner wie Kranichscharen zu 
ihr gezogen seien, um sie anzubeten. Dieses Göttliche hat aber weder 
mit antiker noch mit christlicher Gottesvorstellung etwas zu tun. Was 
hier erscheint, ist weder die Natur, noch ein transzendenter Begriff, 
der nicht von dieser Erde ist: es ist die Apotheose des Göttlichen im 
Menschen, die Apotheose der Willenskraft, die keine Schranken kennt, 
Menschen regiert und Feinde zerschmettert. 

Es liegt wahrlich eine Tragik darin, daß diese Statue, die den Höhe- 
punkt des Aufruhrs gegen den Geist des Christentums bildet, ihre end- 
liche Aufstellung in einem bescheidenen Wandgrab fand, umgeben von 
fremden mittelmäßigen Arbeiten und bekrönt und beherrscht von dem 
Bilde der Madonna, Das Julius-Denkmal ist nicht ausgeführt worden. 
Warum ? Michelangelo klagt den Papst, seine Feinde und widrige Um- 
stände an, doch darin allein kann nicht der Grund liegen. Wie oft ist 
er von der Kurie und von den Erben des Papstes gedrängt worden, 
seinen Verpflichtungen nachzukommen, und Feinde und Widerwärtig- 
keiten waren für ihn nie ein Hindernis, wenn es sich um die Durch- 
führung einer großen Sache handelte. Ihn selbst trifft, wie man heute 
allgemein annimmt, die Schuld, wenn von einer Schuld überhaupt ge- 
sprochen werden kann. Nur liegen ihre Quellen tiefer als in der Ab- 
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neigung Michelangelos gegen Mitarbeiter; hielt das Feuer einer inneren 
Begeisterung an, so bewältigte er auch das Ungeheuerlichste spielend. 
Doch einerseits war die ursprüngliche Idee des Grabmals zu gewaltig 
für ihre Zeit, als daß sie hätte durchgeführt werden können, ander- 
seits ist der Künstler selbst mit ihr zerfallen. Die späteren Pläne werden 
immer gemäßigter; schließlich verlief alles im Sand. Das erste Kapitel 
dieses Abstiegs führt in den Biographien die Überschrift: das Zer- 
würfnis mit dem Papst. Ich möchte auf die psychologisch ungemein 
interessante Entwicklung dieses Zwistes nicht näher eingehen; das 
Wesentliche war, daß der Künstler glaubte, der Papst interessiere sich 
für sein Projekt nicht mehr. Das mag auch bis zu einem gewissen Grade 
richtig gewesen sein, nur bewirkte diese Wandlung nicht, wie Michel- 
angelo meinte, eine Intrige, sondern eher die beim Papste nach dem 
ersten Rausche aufdämmernde Einsicht, wie unpassend, ja geradezu 
ungeheuerlich die Durchführung eines solchen Denkmals in päpst- 
lichem Auftrag gewesen wäre. Und so gab er seinem monumentalen 
Sinn eine Wendung: an Stelle des Mausoleums-Projektes trat ein Kir- 
chenbau in die erste Linie, an Stelle der persönlichen Glorifikation der 
Plan zum Umbau von St. Peter nach Bramantes Projekt. Dieses nä- 
herte sich zwar in seiner Idee eines idealen Zentralbaues gleichfalls der 
Antike und war in der Gesinnung weit entfernt von der mehr als tau- 
send Jahre rein religiös orientierten christlichen Baukunst, dabei aber 
immerhin durch altchristliche Vorbilder und durch die kirchliche Be- 
stimmung leichter zu legitimieren. Dies konnte Michelangelo nicht er- 
tragen, er floh aus Rom, gab die Sache auf und als er nach dem Tode 
Julius II. im Jahre 1513 auf Drängen der Erben das Grabmalprojekt 
wieder aufnahm, entwarf er ein Wandgrab, dem ursprünglichen Pro- 
jekt gegenüber ein Exzerpt, dem man entnehmen kann, daß des Künst- 
lers Auffassung sich geändert, daß er das Interesse an der Arbeit ver- 
loren hat. 

Die bildlichen Vorstellungen, das Heer gewaltiger Gestalten, die im 
Julius-Denkmal vereinigt werden sollten, sind dennoch nicht verloren 
gegangen. Der zu ihrer Verwirklichung auserlesene Ort war die Six- 
tinische Kapelle. Dieser Raum, den der Bettelmönch auf dem päpst- 
lichen Throne, Sixtus IV., als vatikanische Palastkapelle im Anschluß 
an die einfache Architektur der Bettelordenskirchen als einen einfachen 
oblongen Saal bauen ließ — selbst jede Betonung des Presbyteriums 
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nikanerkirchen, für malerischen Schmuck bestimmt. Wie vor zwei- 
hundert Jahren in S. Francesco zu Assisi mußten auch in dieser 
großen, der Madonna geweihten Kapelle die vornehmsten Maler der 
umbrischen Heimat des Papstes und des florentinischen Kunstzen- 
trums, damals des wichtigsten diesseits der Alpen, in gemeinsamer 
Arbeit das Heiligtum mit Gemälden schmücken, für die Szenen aus 
dem Leben der beiden Gesetzgeber des alten und neuen Testaments 
gewählt wurden. Dazu kamen nach alter Sitte Papstfiguren und an 
der Stirnwand eine Himmelfahrt Mariae, die später dem Jüngsten 
Gericht Michelangelos weichen mußte. Diese Gemälde haben den ar- 
chitektonischen Charakter des Raumes nicht verändert, sie wirken mit 
ihren vielen interessanten Einzelheiten wie kostbare Behänge, die unter 
Umständen auch in einem anderen Raum hätten untergebracht wer- 
den können. Die Decke blieb ohne figuralen Schmuck; wahrscheinlich 
begnügte man sich mit dem üblichen Sternenhimmel. Diese Decke mit 
Gemälden zu schmücken hat Julius II. nach der Aussöhnung 1508 
Michelangelo übertragen. Was nun Michelangelo aus der wenig ver- 
lockenden Aufgabe herausholte, war sui generis womöglich noch kühner 
als das Statuen-Mausoleum, das er in der Peterskirche schaffen wollte. 
Kühner und anders! Im XV. Jahrhundert schmückte man Decken mit 
ornamentalen Feldern, in denen zuweilen Raum für Gemälde ausge- 
spart wurde. Michelangelo hat dagegen dem wirklichen Bau einen ge- 
malten Scheinaufbau angeschlossen, eine Art freischwebendes Gerüst, 
das die Grenzen des Baues aufzuheben scheint (Tafel 5). Doch lag ihm 
die Idee einer eigentlichen Illusionsarchitektur, wie sie Mantegna ver- 
sucht, Correggio fortgesetzt und die Maler des XVII. Jahrhunderts zur 
höchsten Blüte gebracht hatten, fern, was man daraus ersehen kann, 
daß er auf eine konsequent durchgeführte Perspektive keine Rück- 
sicht nahm. Es hieße überhaupt seine Intentionen verkennen, wenn 
man den Maßstab der erreichten oder angestrebten Annäherung an 
reale Dinge, einer Vortäuschung der Wirklichkeit an diese gemalte 
plastisch-architektonische Ode anlegen würde. (Daraus erklärt sich, 
daß das vergangene naturalistische Jahrhundert so schwer einen Stand- 
punkt zu diesem grandiosen Werk finden konnte.) Michelangelo selbst 
spricht wiederholt in seinen Sonetten davon, daß die Kunst nicht die 
wirkliche, sondern die unsterbliche universale Form anzustreben und 
mit Gott in der Schöpfung wettzueifern habe — und wie er in seinem 
Juliusgrab auf die bestehende Architektur keine Rücksicht nahm, so 
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verwandelte er auch hier, unbekümmert um den Raum unten, die 
Decke in ein freies künstlerisches Gebilde, in dem, die Schwere des 
irdischen Seins durch die übermenschlichen Gestalten seines Geistes 
zu meistern, sein geheimer Plan war, als er den Auftrag übernahm. 
Das Gemälde teilt sich in drei Zonen, wie das Juliusgrab aus drei. Ge- 
schossen bestehen sollte. Die unterste Zone, den Sockel des Ganzen, 
bilden die Malereien der Stichkappen und Lünetten; sie sind wenig 
farbig und wenig plastisch gemalt und stellen den Stammbaum Christi 
dar: in harmlosen Szenen aus dem Familienleben in den Lünetten, in 
Szenen, die den Gegensatz zum Leben, Schlaf, Traum, Halbbewußt- 
sein, Vorboten des Todes zeigen, in den Stichkappen. Also wiederum 
die Vita activa und passiva, jene zwei Gegensätze, der Spiegel der 
beiden Möglichkeiten des Lebensweges, die als die zwei Grundkatego- 
rien des ethischen Verhältnisses des Menschen zur Allgemeinheit. das 
ganze Mittelalter beschäftigten. Michelangelos Doppelnatur besaß. sie 
beide. Unter den Eindrücken von Savonarolas Auftreten und Tod 
blieb er sein ganzes Leben lang ein Mönch, doch nach seiner eigenen 
Art, weder an Regel und Orden noch an Dogmen gebunden, der Welt 
abgewendet und dem peinigenden Nachsinnen über die Probleme des 
Daseins ergeben, um wieder periodisch aus dieser Passivität heraus- 
zutreten und einem rasenden Furor — terribilitä nannten es die Zeit- 
genossen —, dem Gestaltungsdrang zu folgen. Diese beiden Seiten 
seines Lebens spiegeln sich immer wieder in seinen Werken und sind 
auch in diesem merkwürdigen Stammbaum der ringenden Menschheit 
angedeutet. Dazu gehören noch die Bronzeakte zu beiden Seiten der 
Stichkappen, die den Übergang zum Spiegel des Gewölbes bilden, in 
dumpfer Trauer und Gebundenheit befangen, gleichsam ein Nieder- 
schlag der Idee der gefesselten Sklaven des Juliusgrabes. Über diesem 
Fundament der materiellen Schwere und des halben Bewußtseins 
spannt sich wie ein Kranz der Rahmen einer Phantasiearchitektur, von 
nackten, Gewinde mit dem Roverewappen tragenden Jünglingsgestal- 
ten geschmückt. Diese Ignudi sind wie ein Hymnus auf die sinnliche 
Schönheit, auf die Jugend und auf die Antike, der sich Michelangelo 
äußerlich nirgends so genähert hat wie in diesen das sinnliche Leben 
verkörpernden Trabanten der großen Gedankengewalten. Diese Ge- 
dankengewalten werden zunächst in den mächtigen Propheten- und 
Sibyllenfiguren verkörpert, die die Decke und den ganzen Raum 'be- 
herrschen. 
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Man hat sich immer wieder die Frage vorgelegt, worin der Sinn des 
Ganzen bestehe. Die einen weisen auf Savonarola hin, auf die Bestre- 
bungen nach Kirchenreform; die neue Generation habe eine Wahlver- 
wandtschaft zu jenen Gestalten des alten Bundes empfunden, die ihre 
Stimme gegen die Verderbnis der Menschheit erhoben haben: die Sehn- 
sucht nach mächtigen religiösen Menschen drücke sich in dem Werk 
aus, wie in Dürers Aposteln. Andere suchen eine Erklärung im Plato- 
nismus, indem sie aus der Verbindung der schönen nackten Jünglinge 
mit den wuchtigen alttestamentarischen Gestalten und aus einigen 
ikonographischen Übereinstimmungen mit Schriften Marsilio Ficinos, 
des wichtigsten Erneuerers der platonischen Philosophie in der Renais- 
sance, den Schluß ziehen, daß es Michelangelo darum zu tun war, 
Platos Ideen mit dem Christentum zu vereinigen. Auch viele Beziehun- 
gen zu Dante hat man entdeckt, der auf die neue Zeit, die den naiven 
Rationalismus überwunden und eine gedankliche Vertiefung der Le- 
bensanschauung gesucht hat, einen großen Einfluß ausgeübt hat. All 
dies ist sicher richtig; man muß sich jedoch hüten, auf solche mühsam 
zusammengesuchte Übereinstimmungen ein allzu großes Gewicht zu 
legen. Sie sind von sekundärer Bedeutung dem neuen geistigen und 
künstlerischen Inhalt gegenüber, der der ganzen Decke zugrunde liegt. 
Der Grundgedanke ist einfach genug: war auf den Wänden der Kapelle 
die kirchliche Gesetzgebung durch Moses und Jesus dargestellt, so 
sollte die Decke das Walten Gottes ante legem, vor der Erlösung der 
Menschheit, in ihren wichtigsten Repräsentanten und Begebenheiten 
verbildlichen, die die universalgeschichtliche Auffassung des Mittelalters 
längst zu einem integrierenden Teil des historischen Bewußtseins er- 
hoben hatte. Dieser Grundgedanke gewann aber eine durchaus neue 
Bedeutung, die uns klar wird, wenn wir seine bildliche Darstellung in 
ihren einzelnen Teilen betrachten. Die da in der Höhe thronenden 
Propheten und Sybillen sind ikonographisch eine alte Erfindung der 
christlichen Kunst. Wir finden sie schon an den Portalen der gotischen 
Dome, sie gehören zu den beliebtesten Themen des Kirchenschmucks 
in dem italienischen Trecento und in der Renaissance. Waren sie im 
Mittelalter starre Gebilde, denen nur der Geist der Vorsehung einen 
Schimmer der Beseelung eingehaucht hat, mehr Zeugen der schrift- 
lich überlieferten und durch die Kirche gelehrten Offenbarung — nur 
selten sind sie zu einem dramatischen Pathos gesteigert, wie auf Gio- 
vanni Pisanos Kanzel in Pistoja —, so verwandelten sie sich seit Ghi- 
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berti in beliebte Repräsentationsfiguren einer mehr formalen Würde, 
Gemessenheit und Bedeutsamkeit, bei denen nur sporadisch, wie bei 
Quercia oder Melozzo da Forli, eine größere geistige Spannung be- 
obachtet werden kann, in der Regel aber ein uninteressiertes Phlegma 
an Stelle der gotischen Erregung getreten ist. Mit welcher Verachtung 
mochte Michelangelo auf die Propheten und Sibyllen seines einstigen 
Lehrers Ghirlandajo herabgesehen haben, wenn er sich ihrer überhaupt 
noch erinnerte! Was ihn an den Gestalten fesselte, stand dem Geist 
der Gotik näher, deren Auffassung ihm durch Giovanni Pisano und 
Quercia vermittelt wurde. Doch seine alttestamentarischen Helden 
sind weit mehr als von Gott erwählte menschliche Vermittler der gött- 
lichen Offenbarung: es sind geistige Heroen, Führer der Menschheit, 
in denen der göttliche Funke wirkte, bevor sich das Reich der Gnade 
auf die Erde herabsenkte, die durch ihre innere Größe von vornherein 
berufen waren, diesen Funken zu empfangen. Sie dominieren in der 
Darstellung der alttestamentarischen Epopöe als deren wichtigste Trä- 
ger, wuchtiger als Gottes Erscheinung in der über ihnen dargestellten 
Erschaffung der Welt. Es wird uns zum Bewußtsein gebracht, daß 
diese Bedeutung auf einer im wesentlichen nach innen gekehrten gei- 
stigen Tätigkeit beruht. Sie schreiben, lesen oder denken nach und 
scheinen von dem, was um sie herum vorgeht, nichts zu wissen. Kleine 
Engelsknaben leisten ihnen Gesellschaft und greifen zuweilen in ihre 
kontemplative Beschäftigung ein. 

Erythräa (Tafel 6). Eine Figur, die am Anfang der Arbeit entstanden 
sein dürfte; sie eröffnet auch inhaltlich die Reihe. Eine edle, jugend- 
lich schöne Gestalt, von griechischem Geiste erfüllt und von stiller 
Feierlichkeit. Ein Putto rechts in der Ecke zündet die Lampe an; die 
Priesterin hat sich niedergelassen in einer statuarisch bezaubernd 
schönen Pose und beginnt im Buch zu blättern, als suchte sie die 
Stelle, mit der sie sich beschäftigen will. So wirkt diese Darstellung 
wie eine festliche, die Erhabenheit eines Kultaktes atmende Ouvertüre. 
Zacharias. Die frühere Kunst pflegte ihn als Jüngling darzustellen. 
Hier ist es ein würdiger Greis, das Bild der größten Konzentration, 
die durch eine geistige Beschäftigung veranlaßt ist. Schweres, ruhiges 
Sitzen, die Formen in der Bildfläche entfaltet, keine Tiefe, die unruhig 
wirkt, keine Bewegung, die Augen eingebohrt in ein Buch, in welches 
auch die beiden Engelsknaben gespannt hineinblieken. 

Persica. Ähnliches Motiv wie beim Zacharias. Die alte Hexe scheint 
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das Buch zu verschlingen, sie hält es nahe zu den Augen, als wäre sie 
kurzsichtig. Für die Erscheinung ist eine Achsendrehung in der Stel- 
lung wichtig. Die Gestalt sitzt schräg in dem Bildraum und hat sich 
umgewendet, um das Buch gegen das Licht zu drehen, wodurch die 
gespannte, erregte Lektüre auf das nachdrücklichste betont wird. 
Joel. Ein Mann an der Schwelle des Alters, im Gegensatz zu Zacharias 
en face, wodurch eine bewegtere Note in die Darstellung kommt. Die 
hohe Stirn deutet den Denker an; seine Beschäftigung ist kein ruhiges 
Lesen wie bei den zwei letzteren Gestalten, sondern ein schnelles Über- 
fliegen des Blattes und ein damit verbundenes gespanntes Nachden- 
ken. Nicht ein schlichter Mann, sondern ein Gelehrter und eine Kampf- 
natur, die bald in die Diskussion eingreifen wird, welche die zwei strei- 
tenden Knaben im Hintergrund anzudeuten scheinen. 

Cumana. Gegenstück zu der vorhergehenden Gestalt und ihr Gegen- 
satz. Eine alte Hexe mit herkulischen Gliedern und gekrümmtem 
Rücken, klotzig in ihrem Sitzen und in ihren Bewegungen. Sie liest 
nicht in den Büchern; weitsichtig schaut sie in das eine hinein, das 
sie halb aufgeschlagen hat, ein zweites schleppen die Knaben herbei, 
die sich eng umschlungen halten, als hätten sie Angst vor dieser häß- 
lichen Alten. Sie schaut wohl in den Büchern nach, doch was sie mit 
rauhen Worten verkünden wird, dürfte weniger aus ihnen stammen 
als aus den Erfahrungen ihres Lebens und aus unheimlichen Tiefen 
eines dunklen Geheimwissens, dessen Verkörperung sie ist. 

Daniel. Hat es sich bisher um eine rezeptive geistige Tätigkeit ge- 
handelt, so folgt ihr nun eine produktive. Daniel hat ein großes Buch 
vor sich aufgeschlagen. Er hat darin gelesen und nun wendet er sich 
jäh davon ab, um schnell auf dem seitlich stehenden Pulte etwas auf- 
zuzeichnen. Nicht das zurückblickende, nachsinnende Alter, sondern 
ein jugendlicher schaffender Geist, wie dies auch in der ganzen Kom- 
position zum Ausdruck kommt. Ein jugendlicher Kopf mit hoher Stirn, 
auf die ein Lichtstrahl fällt, in die sich eine Falte des gespannten 
Denkens gräbt, zerzauste Haare eines im Feuer der geistigen Arbeit 
aufgehenden Menschen, der keine Zeit hat, sich um sein Äußeres zu 
kümmern. Das Transitorische des Bewegungsmotivs, ein rasches Hin- 
und Herbewegen, bei dem der Mantel von der Schulter herabzurut- 
schen droht. 

Lybica (Tafel 7). Die Ägypterin in phantastischer Tracht, in herr- 
lichem Kontrapost dargestellt, halb sitzend und halb sich aufrichtend. 
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Im Eifer der Arbeit hat sie das Obergewand abgelegt, um sich in den 
großen Folianten zu vertiefen; doch sei es, daß sie die Lektüre nicht 
befriedigt hat, sei es, daß sie gefunden hat, was sie sucht — mit raschem 
Entschluß schlägt sie das Buch zurück, die Knaben fragen flüsternd, 
was diese Unruhe zu bedeuten hat, die Prophetin schaut aber gar nicht 
mehr dorthin, wohin sie das Buch, aufgeschlagen wie es war, deponiert 
hat, sondern blickt hinunter in die Tiefe zu den Menschen, als wollte 
sie bei ihnen Rat suchen oder das Erforschte ihnen verkünden. Auf 
die Folgezeit hat dieses Meisterwerk der Darstellung des Transitori- 
schen mit der komplizierten Drehung im Sitzmotiv den allergrößten 
Einfluß ausgeübt. 

Isaias. Er hat in seinem Buch geblättert, es zugeklappt und war in 
Nachdenken versunken, vielleicht hat er auch etwas geträumt; da kam 
ein Engel herbeigeflogen und riß ihn aus dem Nachsinnen. Unwillig 
erhebt der Prophet den Kopf, er wendet sich um und ein Traumgesicht 
scheint vor ihm vorbeizuziehen, schwer und düster in sein Gemüt ein- 
greifend, so daß er unter dem Eindruck der Vision in der Bewegung 
wie gelähmt innehält. 

Delphica. Eine edle Griechin in griechischer Tracht und in scheinbar 
klassischer Ruhe des Motivs. Nur scheinbar: sie ist wohl schräg nach 
vorne gebeugt gesessen, mit der Rolle beschäftigt, die sie noch in der 
Linken hält; die Gruppe der Knaben gehört noch dem vergangenen 
Augenblick an, sie beschäftigen sich spielend mit einem Buch, das sie 
für die Herrin bereithalten. Was mag sie selbst aber inzwischen erlebt 
haben ? Sie hat sich aufgerichtet, stößt die Rolle von sich — starrt 
mit entsetztem Blick in die Ferne, die Augen verdreht: der Geist ist 
über sie gekommen. Was soll da noch Schreiben und Lesen! Nur lang- 
sam beginnt die Erstarrung von den Lippen zu weichen, die bald ver- 
künden werden, was sie innerlich geschaut hat. 

Ezechiel. Das Motiv des Moses vom Juliusgrab, nur ist es nicht Zorn, 
sondern Schrecken, der ihn ergriffen hat, als vor seinen Augen die 
Vision des Todestales vorbeizog. 

Jonas. Der einzige Prophet, der sich nicht mit Buch oder Rolle be- 
schäftigt. Im Sturme eines bewegten Lebens ist er durch dessen merk- 
würdige Begebenheiten ein Prophet, ein Zeuge kommender Dinge, 
Verkünder des Erlösers geworden. Michelangelo stellt ihn in dem Mo- 
ment dar, wie er von dem Seeungeheuer ausgeworfen wurde, fast ganz 
nackt, in stärkster Bewegung, die alle Schranken des tektonischen 
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Rahmens sprengt, zugleich mit einem Ausdruck, der tiefste Visionen 
verrät, fast in Verzückung, als ob er im Geiste die Auferstehung Christi 
sehen würde, deren Vorbild seine eigene Wiederbelebung war. 
Jeremias (Tafel8). Nach dem sturmbewegten Geschehen in der 
Jonasdarstellung folgt die größte äußere Ruhe, die erhebendste, tra- 
gischeste Gestalt der ganzen Abfolge: als einen mächtigen Greis hat 
sie Michelangelo dargestellt. Merkwürdig ist die Geschlossenheit des 
Umrisses. Schwer, mit gekreuzten Beinen, in den Block hineinkompo- 
niert und doch frei gegliedert, sitzt der Prophet da, als wollte er sich 
am Ende seiner Tage ausruhen. Doch es gibt keine Ruhe: die Last 
quälender Empfindungen beugt das Haupt des Alten nieder, der eine 
Arm ist kraftlos in den Schoß gefallen, die Augen sind gesenkt, sie 
starren zur Erde. Die Ruhe ist ein Kampf, die Gedanken jagen, der 
Schmerz wühlt in ihm, Bilder des Jammers und des Kummers ziehen 
an dem einsamen Mann vorüber: zertrümmerte Hoffnungen, ent- 
schwundenes Glück, unerfüllte Ziele. Der Körper ist noch stahlhart 
und ungebrochen, doch der Geist gehört nicht mehr der Gegenwart. 
Ein Grab seiner Hoffnungen, spiegelt er die Tragik des menschlichen 
Lebens. Keine der Figuren wirkt erschütternder als diese, die ruhigste 
von allen. 

So sind die Propheten und Sibyllen der sixtinischen Decke mehr als 
eine neue Variation des mittelalterlichen Darstellungsstoffes. Sie ver- 
körpern den Spielarten der Wirklichkeit gegenüber neue Typen, neue 
begriffliche Wesen eines höheren künstlerischen Seins, wie einst die 
griechischen Göttergestalten oder wie die mittelalterlichen Symbole 
und anthropomorphen Darstellungen der Gottheit und des Heiligtums. 
Man müßte den Zeus von Olympia, die Athena Parthenos des Phidias, 
den Christus von San Vitale in Ravenna oder von Sti. Cosma e Da- 
miano in Rom, die Portalfiguren von Chartres und Reims nennen, 
wollte man auf etwas dem Wesen nach Ähnliches hinweisen. Auf Ähn- 
liches doch nicht Identisches. Was sie mit diesen Abstraktionen der 
Vergangenheit verbindet, ist das Streben nach universellen Werten, 
was sie von ihnen unterscheidet, sind die Grundlagen, auf denen die 
von Zeit und Ort unabhängige, die bleibende Bedeutung aufgebaut 
ist. Lag in der Antike (und in der Renaissance) der Nachdruck auf 
dem körperlichen Idealtypus, so hat sich im Mittelalter das Schwer- 
gewicht zugunsten einer rein geistigen Abstraktion verschoben, der 
gegenüber die künstlerische Norm sekundär ist, ein Ausdrucksmittel 
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nur, das durch diese spirituelle Abstraktion seinen Sinn und Wert er- 
hält. Die neuen Idealgestalten Michelangelos beruhen dagegen auf der 
Anschauung von der Untrennbarkeit des Geistigen und Körperlichen, 
die beide in gleichem Maße Produkt der ewig gestaltenden Kraft sind 
und die beide gestaltend in der Geschichte der Menschheit gewirkt 
haben. Die gestaltende Kraft steht über jeder rationellen Gesetz- 
mäßigkeit, sie offenbart sich in gewaltigen Persönlichkeiten und ist 
dabei gesteigerte Natur — omnia animata sunt; diese Geistigkeit ist 
nicht ewige Offenbarung, sondern schöpferisches Prinzip, das in die 
Entwicklung der Menschheit tätig eingreift. So entstehen neue bildliche 
Vorstellungen, nicht auf der Grundlage einer metaphysischen Naturauf- 
fassung, wie bei den Alten, oder der Theologie, wie im Mittelalter, 
sondern auf der Grundlage psychologischer Erkenntnisse. Diese nicht 
im Sinne eines wissenschaftlichen Menschenstudiums verstanden, wie 
es die Literatur und die Kunst der Neuzeit charakterisiert, sondern 
im Sinne intuitiver Erfindung von Gestalten, die die natürlichen gei- 
stigen Mächte: das Nachdenken, die innere Erleuchtung, die Führer- 
schaft, geistige Leiden und Leidenschaften, das Ringen der Mensch- 
heit in seiner ganzen furchtbaren Schwere personifizieren und sub 
specie aeterni zur Anschauung bringen. 

So geht von diesen wunderbaren Schöpfungen des idealistischen Pan- 
theismus Michelangelos eine neue Entwicklungsreihe aus, wie einst von 
den idealen Typen der Griechen, der altcehristlichen Künstler oder der 
Meister der gotischen Kathedralen. Es handelt sich dabei nicht nur um 
neue geistige Auffassung, sondern auch um formale Lösungen, die man 
bisher als das Primäre, als den Inbegriff des Neuen in Michelangelos 
Schaffen aufgefaßt hat, die sich jedoch gerade an diesen übermensch- 
lichen Urkunden einer neuen Kunst Schritt für Schritt als die not- 
wendige Frucht des neuen geistigen Inhalts nachweisen lassen. Und sie 
haben so lange nachgewirkt, die Weiterbildung der Motive ist (wie in 
Griechenland oder im Mittelalter) solange von ihnen ausgegangen, als 
dieser geistige Inhalt wirksam geblieben und nicht durch eine neue 
naturalistische Welle abgelöst worden ist. 

Über der Propheten- und Sibyllenreihe, die wie der statuarische 
Schmuck der gotischen Kathedralen des Lebens Inhalt zusammenfaßt, 
sind wie Teppiche Gemälde gespannt mit Darstellungen aus der Ge- 
nesis: ein geschichtlicher Bericht über die Erschaffung der Welt und 
die Schicksale der Menschheit; vier große und fünf kleine Gemälde, in 
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denen man eine fortschreitende Stilentwicklung wahrzunehmen meint. 
Da sehen wir zunächst die Szenen, die den trunkenen Noah, sein Opfer 
und die Sintflut darstellen. Es sind dies ähnliche Apotheosen des 
Nackten, wie der Schlachtkarton, nur im Ausdruck noch gesteigert. 
Unheroische Begebenheiten ins Heroische übertragen, durch Figuren 
dargestellt, deren jede einzelne das Paradigma neuer formaler Motive 
geworden ist, z.B. die Figur des trunken liegenden Noah oder des 
einen Widder herbeischleppenden Jünglings in der Opferszene. Anders 
die Sintflut (Tafel‘9): eine große dramatische Komposition, wie sie 
Michelangelo bis dahin nicht versucht hat. Ein heroisches Geschlecht 
will sich vor dem Untergange retten. Nicht einzelne Figuren, sondern 
ganze Scharen bilden die Grundelemente der Komposition. Sie ent- 
hält vier Szenen, die in zwei sich kreuzenden Diagonalen den Raum 
vertiefen, ein Schema, das später in der Barockkunst so oft nachgeahmt 
worden ist. Vorne links ein Berggipfel, auf den Familien emporklim- 
men, schwer beladen mit ihrer Habe; schräg gegenüber ein anderer 
Berg, auf dem die Flüchtlinge ein Zelt aufgeschlagen haben; im Hinter- 
grund die Arche und in der Mitte ein Boot, um welches gekämpft wird. 
Individuelles Schieksal durch ein Elementarereignis vervielfacht und 
zu der Katastrophe der Menschheit gestaltet — das ist hier mit der 
Wucht griechischer Tragiker geschildert. Und doch mochte Michelan- 
gelo durch das Gemälde nicht befriedigt gewesen sein. — Das Gewal- 
tigste können wir von den Darstellungen der Welterschaffung erwarten. 
Dies war ein Stoff, geeignet die neuen Ziele Michelangelos zu veran- 
schaulichen; tatsächlich sehen wir da Gestalten und Kompositionen 
von bis dahin unbekannter Kühnheit. Gleich das erste Bild, „Gottvater 
Licht und Finsternis scheidend“ zeigt eine der merkwürdigsten Ge- 
stalten: eine entfesselte, von allen statischen Gesetzen losgelöste ro- 
tierende Bewegung im Weltraum, eine kompakte, fast unförmige Ge- 
stalt in starker Verkürzung, so daß von den Gesichtszügen kaum etwas 
zu sehen ist. Man könnte sagen: die personilizierte Urkraft, mit dem 
Chaos der Welten ringend, die Wolken mit seinen Armen, die mäch- 
tigen Hebeln gleichen, auseinander schiebend — das extremste Gegen- 
teil der älteren Auffassung, nach der ein Wort genügte, um den Schöp- 
fungsakt zu vollziehen. Ist hier die von einem Zentrum ausgehende 
kreisende Bewegung der Masse dargestellt, so folgt in dem zweiten 
Bild (Tafel 10) die sich im unendlichen Raum blitzartig fortpflanzende 
Bewegung, nicht symbolisch wie manchmal früher, sondern auf die 
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Materie übertragen und sinnlich erfaßbar dargestellt. Der Schöpfer 
durcheilt den Weltraum, um die Himmelslichter da und dort aufleuch- 
ten zu lassen. Um das rasende Fortwärtsstürmen zu veranschaulichen, 
griff Michelangelo zu einem uralten Darstellungsmittel, indem er Gott 
in demselben Bilde zweimal in zwei aufeinander folgenden Momenten 
zeigt: herbeifliegend und davoneilend in der Unendlichkeit des Welt- 
alls. In der spätantiken und altchristlichen Kunst dienten ähnliche 
Darstellungen zur Verdeutlichung der raschen Aufeinanderfolge von 
Ereignissen, es handelte sich aber immer um eine Abfolge von Momen- 
ten, die den natürlichen Verlauf einer fortschreitenden Erzählung ver- 
anschaulichen sollten. Michelangelo benützt die kontinuierliche Dar- 
stellungsweise dazu, um in seiner Theophanie das Zeitlose, Unbegrenzte, 
Unendliche, die göttliche Ubiquität zum Ausdruck zu bringen. Wie ein 
gewaltiger Zauberer mit flammendem Blick im Feuereifer der titanen- 
haften Arbeit erscheint der alttestamentarische Gott mit zurückwal- 
lenden Haaren und schwellenden Nüstern. Restlos folgen Linien und 
Formen seiner vorwärtsstürmenden Bewegung, mit unerhörter Meister- 
schaft künstlerisch bewältigt und doch losgelöst von jeder naturali- 
stischen Gebundenheit und auch von dem alten florentinischen Relief- 
stil, dessen Ausgangspunkt eine supponierte Reliefebene oder die sie 
ersetzende Raumbühne war, während hier die Raumvorstellung nicht 
an eine materielle Begrenzung gefesselt, nicht in einem deskriptiven 
Raumschema verwirklicht, sondern in der freiräumigen Wirkung der 
bewegten Körper selbst begründet ist. Sie lassen uns ihre Umgebung 
als Raum, als das unkörperliche, unbegrenzte Medium dieser Bewegung 
erscheinen; darin ist eine wichtige Voraussetzung aller folgenden Kom- 
positionen dieser Gattung enthalten. In dem dritten Bild glätten sich 
die Wellen des gewaltigen Sturmes der Urwelten. Gott schwebt noch 
dahin, von zwei Engeln begleitet; nicht nur die himmlische auch die 
irdische Welt, durch die weite Fläche des Ozeans angedeutet, ist ent- 
standen und zu ihr ist Gottes Blick gewendet, denn sie soll nun mit 
Lebewesen bevölkert werden. Merkwürdig ist überall die Ökonomie 
der Darstellungsmittel. Wie haben die älteren italienischen oder die 
gleichzeitigen nordischen Künstler die Schilderung der Erschaffung der 
Tierwelt dazu benutzt, um ihre Gemälde unerschöpflich mit Details 
zu bereichern! Hier sehen wir nichts davon — nicht auf das Geschaf- 
fene, sondern auf den Schöpfer kommt es an. Die neue geistige Auf- 
fassung der Kunst kommt in diesem Zug besonders prägnant zum Aus- 
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druck. — Ein Ebenbild der gestaltenden Kraft sollte der Mensch wer- 
den. In der merkwürdigen Darstellung der Erschaffung Adams stehen 
zwei Massen einander gegenüber: eine unbewegte, schwere, kompakte, 
die Erdoberfläche mit der daraufliegenden Gestalt Adams, und eine 
bewegte und gelockerte, der heranschwebende Schöpfer vor der dunk- 
len Fläche seines ausgebreiteten Mantels umgeben von einer Engels- 
schar. Der Schöpfungsakt ist da nicht eine Formung wie in den voran- 
gehenden Bildern, obwohl gerade bei dieser Szene eine Darstellung der 
dädalischen, das heißt künstlerischen Gestaltung oder der physischen 
Hilfe üblich war. Bei Michelangelo streckt der Schöpfer die Hand aus 
und in der liegenden Gestalt erwacht das Leben. Wie schlaftrunken 
beginnt sich der Körper Adams von der Erde loszulösen; in diesem 
Zustande des Halbbewußtseins blickt er empor — ohne Staunen, da 
ohne Erinnerung — seine Hand streckt sich reflexmäßig der Gottes- 
hand entgegen und berührt sie: der Kontakt ist hergestellt, ein sicht- 
bares Zeichen des Hinüberstrebens der geistigen Kraft, die von da an 
auch in dem neugeschaffenen Wesen wirken wird. Das folgende Bild, 
die Erschaffung des Weibes, ist die einzige Szene, in der eine etwas 
tuhigere Note mitklingt. Väterlich scheint der Schöpfer Eva zu er- 
mahnen — eine Darstellung, die die Dramatik der folgenden steigert 
und zu ihr eine Einleitung bildet. In dem Gemälde des Sündenfalles 
und der Vertreibung aus dem Paradies (Tafel 11) sehen wir eine etwas 
ausführlichere Landschaft, doch wie merkwürdig ist auch diese ver- 
einfacht! Steinblöcke in elementaren Formen, das Paradies des Bild- 
hauers, und etwas Laub des Baumes, der die Szenen trennt; sonst nur 
Luftraum und Bewegung der Bodenlinie, vor allem die erschütternde 
endlose Gerade des Horizonts hinter dem Paradies, die in die Zukunft 
von Mühe und Sorgen weist. Und so einfach wie die landschaftliche 
Formation sind auch die Figuren, als ob Michelangelo zu den Erfin- 
dungen der Trecento-Malerei zurückgekehrt wäre, den großen epischen 
Stil Giottos weiter entwickelt hätte. Alles Anektodenhafte ist ver- 
schwunden, zugleich ist aber jede Form und Linie von der allergrößten 
Ausdruckskraft, so daß sie sich unauslöschlich der Erinnerung einprägt. 
Welche Tragik liegt in der Zaesur, die sich, gähnend, wie die Kluft 
zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen dem Paradieses- 
baume und den Vertriebenen öffnet. Wie inhaltsvoll ist die Hand- 
bewegung des Adam, wie ergreifend die Gegenüberstellung der weichen 
Kurven der in die Landschaft eingefügten Sündenfallgruppe und der 
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strengen, unerbittlichen Vertikalen der Verjagten, die an den Rand 
geschoben sind und vom Schwert in die unübersehbare dunkle Zukunft 
getrieben werden. So ist gerade dieses Gemälde vielleicht die wirkungs- 
vollste Exemplifikation des neuen großen Stiles Michelangelos. Wie die 
einzelnen Figuren, stellt auch der ganze Bildaufbau Abstraktion und 
Allgemeingültigkeit dem zeitlich und örtlich Determinierten gegen- 
über. Es handelt sich nicht so sehr um eine größere Anschaulichkeit 
im Gegensatz zu dem Zufälligen und Ablenkenden wie bei den Tre- 
centokünstlern; es handelt sich vielmehr darum, aus der Fülle der 
Anschauung das auszuwählen, was über allem Alltäglichen steht und 
die Begebenheit in die Sphäre des Mythischen, Allmenschlichen zu er- 
heben vermag. Während die giottesken Gestalten immer mehr von 
Naturbeobachtungen überwuchert wurden, führt hier der Weg zu einer 
Norm, die sich immer weiter von der Natur entfernen mußte. 

An diese Urgeschichte der Menschheit schließen sich in den Zwickel- 
feldern der vier Ecken der Kapelle Darstellungen, die die Errettung 
des jüdischen Volkes aus der Not schildern. Ähnliche Szenen waren in 
der christlichen Kunst seit jeher beliebt als Hinweise auf die Erlösung 
der Menschheit durch Christus; ob Michelangelo derartige typologische 
Beziehungen im Sinne hatte, erscheint uns mehr als fraglich. Doch 
schreckliche Ereignisse und Gefahren, Untergang und Not und hero- 
ische Retter — all dies paßte ganz ausgezeichnet in das gedankliche 
Programm der Decke und auch die Bewegtheit der Darstellungen hatte 
an dieser Stelle vielleicht eine besondere Aufgabe zu erfüllen. Da sehen 
wir in der ehernen Schlange neben ruhigeren Figuren wildbewegte zu 
einem schrecklichen Knäuel zusammengeballt, wie entfesselte Kräfte, 
die das Aufsteigen des Gewölbes veranschaulichen. Eine noch merk- 
würdigere Komposition ist die Kreuzigung Hamans (Tafel 12). Es ist 
wie ein Tryptichon: in der einen Ecke gibt Ahasver den Befehl, Mar- 
dochai zu ehren, in der anderen Ecke bezeichnet Esther dem König 
Haman als den Feind des Volkes, und in der Mitte erscheint der ge- 
kreuzigte Haman in starker Verkürzung, wie ein Titan, der das Ge- 
wölbe trägt. Die beiden anderen Bilder schildern dramatische Mo- 
mente: den physischen Kampf zwischen David und Goliath, und Ju- 
dith, die das Zelt des getöteten Holofernes verläßt und unwillkürlich 
sich noch einmal nach dem Leichnam umblickt. 

Zusammenfassend können wir sagen, daß in diesen Geschichtsbildern 
an Stelle des gemalten historischen Berichtes, an Stelle der Illustration 


32 


[ en https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0062 = 


HEIDELBERG 
© Universitätsbibliothek Heidelberg IlRi The Getty 


DIE HOCHRENAISSANCE 


gegebener Texte, wie sie alle historischen Darstellungen des Mittel- 
alters und der Renaissance, zwischen abstrahierender und realisti- 
scher Wiedergabe schwankend, zeigen, eine neue heroische, allgemein- 
menschliche Epopöe getreten ist, die die Ereignisse nicht als einfache 
Beispiele und Begebenheiten der Heilsgeschichte, ebensowenig als 
Paradigmen der Naturbeobachtung, sondern als die erste und ent- 
scheidende Verkörperung der materiellen und geistigen Gewalten auf- 
faßt, die im menschlichen Dasein wirksam sind und ihm Inhalt und 
Größe verleihen. In ihrem Ringen sind die führenden Menschen wich- 
tiger als die Ereignisse; deshalb beherrschen die Propheten und Sibyl- 
len die Historien, sie erscheinen gewaltiger als Gott selbst. Wollte 
Michelangelo im Juliusdenkmal die Apotheose eines einzelnen Men- 
schen schaffen, so malte er in der Decke ein Denkmal der Menschheit 
sub specie aeternitatis, ein Denkmal ihrer Bedrängnisse, ihres Ringens 
und Hoffens — ohne auf die letzten Fragen eine Antwort zu geben. — 
Nach einer geistvollen Bemerkung Justis war es ein Glück für die 
Kunst, daß Michelangelo gezwungen wurde, seine Gestalten, statt sie 
in Stein zu meißeln, mit dem Pinsel auf die Wand zu übertragen. 
Denn ohne diesen Zwang, der dazu führte, daß Michelangelo auf einem 
Kunstgebiet, wo er von Erlerntem nicht gebunden war, seiner Kon- 
zeption die idealste Form verleihen konnte, hätte sich die Stilwandlung 
wahrscheinlich nicht so rasch und durchgreifend vollzogen. 

So wurde die Decke der Sixtina in wenigen Jahren der Ausgangspunkt 
einer Stilumbildung, die kaum geringer war als jene, die die romanische 
und gotische Skulptur trennt, und die nicht nur die Malerei und 
Skulptur, sondern auch die Baukunst von Grund auf umgestaltet hat. 
Welche waren diese Neuerungen ? Zunächst sahen wir ein neues Ver- 
hältnis zur Architektur in zweifacher Beziehung: in dem Verhältnis 
der Malerei zu dem darunter befindlichen wirklichen Bau, und un- 
abhängig davon in ihr selbst als einem Werk der architektonischen 
Phantasie. Es ist auffallend, daß Michelangelo, seitdem er die sixti- 
nische Decke vollendet hatte, sich immer intensiver mit architekto- 
nischen Problemen zu beschäftigen begann; in seiner Jugend dürfte 
er kaum an sie gedacht haben, in seinem Alter ist die Baukunst fast 
das einzige Ausdrucksmittel seines Geistes geworden, was sowohl in 
persönlichen als auch in allgemeinen Ursachen begründet ist. In natu- 
ralistischen Perioden verliert die Baukunst in der Regel die führende 
Bedeutung. Sie tritt die Führung an die dekorativen Künste, an Ma- 
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lerei und Bildhauerei ab. Zwischen Brunelleschi und Bramante gab es 
keinen ganz großen Architekten in Italien, keinen, den man Donatello 
oder Leonardo, den Bahnbrechern des Naturalismus, an die Seite stel- 
len könnte. Erst mit dem neuen Idealismus ändert sich dies und auch 
Michelangelo wendet sich immer mehr der Baukunst zu, weil sie am 
geeignetsten war, seine neuen Ideen zum Ausdruck zu bringen. Man 
hat immer wieder versucht, seinen neuen Stil, den man als den barok- 
ken zu bezeichnen pflegt, in allmählicher Entwicklung aus den Fort- 
schritten der Renaissance abzuleiten, wobei zuweilen auch auf die Ar- 
chitektur der sixtinischen Decke als auf ein Bindeglied hingewiesen 
wird. Unseres Erachtens bedeutet sie kein Bindeglied, sondern einen 
Bruch mit dem architektonischen Empfinden der vorangehenden Peri- 
ode; der ganze architektonische Eindruck der Kapelle beruht darauf. 
Bevor man die einzelnen Gestalten und Gemälde betrachtet, wird man 
von der Wirkung dieser Decke auf den ganzen Raum, den sie zu 
schmücken hat, hingerissen; der schlichte Minoritenbau erhält durch 
sie bis in den letzten Winkel Größe und Pathos, ein gesteigertes archi- 
tektonisches Leben, demgegenüber die wirkliche Architektur des Rau- 
mes nur eine an sich bedeutungslose Hilfskonstruktion bedeutet. Schon 
darin lag etwas umwälzend Neues, denn bis dahin bestand das leitende 
Prinzip des architektonischen Schaffens, wie es von Brunelleschi auf- 
gestellt wurde, in der höchstmöglichen Harmonie der Kräfte und Wir- 
kungen. Klar und übersichtlich, in logischer Notwendigkeit und ver- 
ständlicher Kausalität sollte jeder Bau ausgeführt sein und auf den 
Beschauer wirken, jeder Form sollte eine durch ihren tektonischen 
Zweck vorgeschriebene Rolle, jeder Dekoration eine durch die Gesetz- 
mäßigkeit des Ganzen bestimmte Funktion verliehen sein. Wenn man 
nach Brunelleschi von diesem System abgewichen ist, so geschah es 
nicht, weil man es negierte, sondern einzig und allein der sich immer 
mehr ausbreitenden Dekoration zuliebe. Dagegen vollzog sich um die 
Wende des Jahrhunderts bei den Klassizisten, mit Bramante an der 
Spitze, eine Reaktion. Sie bestand im Grunde genommen in nichts 
anderem als in der Rückkehr zu Brunelleschis Idealen und in ihrer der 
vorgeschritteneren Kenntnis der Antike entsprechenden Weiterbildung 
nach der Richtung des absoluten Gleichgewichts aller Faktoren und 
der in allem waltenden Regel. Ihr hatten sich alle Details bis zur letzten 
Linie zu fügen in einer Schönheit, die die Frucht dieser objektiv- 
kausalen Organisation der Materie war. In dieser Form der klassischen 
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Objektivisierung des architektonischen Gebildes sollte die neue Peters- 
kirche entstehen, die das Grabmalprojekt Michelangelos verdrängt 
hatte, und in der unmittelbaren Nähe des Neubaues schuf Michelangelo 
diese gemalte Architektur, die wie ein titanischer Hohn darauf er- 
scheint, die auf keine Gesetzmäßigkeit, keine objektive Regel Rück- 
sicht nimmt, sondern mit unwiderstehlicher Kraft die Blicke, Gedan- 
ken und Empfindungen dorthin lenkt, wohin sie der mächtige Wille 
des Künstlers gelenkt haben wollte. Das Neue liegt auch weniger in 
den Beziehungen zu dem eigentlichen Bau als in der Architektur der 
Decke selbst, die jeden anderen Raum mit einem neuen Inhalt erfüllt 
hätte. Das Wichtigste dabei ist das Verhältnis zwischen plastischer 
Form und Wand. In der Renaissance gehörte die Wand zu den wich- 
tigsten ästhetischen Faktoren der Baukunst, deren Ziele damals ru- 
hende, in sich geschlossene Räume von schönen Proportionen und 
klarer Form und Begrenzung waren. Eine der wichtigsten Aufgaben 
war also, diese Grenzflächen, die Wände, im Sinne der allgemeinen 
tektonischen Gesetzmäßigkeit und Monumentalität zu gliedern und zu 
schmücken. Dies geschah zunächst durch die Betonung des natürlichen 
Kräftespiels und Ausgleichs zwischen Stütze und Last, als dessen 
Spiegelbild die Wand erscheinen sollte; daher Geschosse, die sich im 
Gleichgewicht halten oder Pilaster und Gesimse, die die Wand in ein 
Widerspiel des Säulenaufbaus verwandeln. Ferner durch Rhythmus, 
durch die gleichen Abstände der vertikalen Gliederungen oder Öff- 
nungen: ihre Einteilung wird an eine objektive Bewegungsnorm ge- 
bunden. Endlich durch plastische Formen und Malerei, die, um den 
raumbegrenzenden Charakter der Wand nicht aufzuheben, als Relief- 
form oder begrenzter Durchbruch erscheinen mußten und dadurch ge- 
bunden waren. In der sixtinischen Decke wird dagegen die Wand als 
Raumgrenze nicht nur nicht betont, sondern geradezu negiert, sie ver- 
schwindet künstlerisch und wird wie in der Gotik in Bauformen und 
Figuren aufgelöst. Und doch anders als in der Gotik. Dort wurde die 
Wand ersetzt durch ungehindert im Freiraum in die Höhe schießende 
Pfeiler, deren Form auch von den Statuen aufgenommen wurde, dort 
hatte die Materie entmaterialisiert dieser einseitigen Bewegung zu fol- 
gen. Bei Michelangelo ist die Komposition, durch die er die Wand er- 
setzte, eine stürmisch bewegte Masse von Körpern, die ihrem Wesen 
nach und den lebendigen unberechenbaren Energien entsprechend, 
deren Hüllen sie sind, an keine Grenzen, an keine tektonische Be- 
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rechnung, weder an Fläche noch an statische Gesetze gebunden sind 
und die daher den ruhigen Abschluß durch ein wogendes Heer ersetzen. 
Diese entfesselte Bewegung ist aber durch die klaren, haarscharf ge- 
zogenen Rahmen des architektonischen Gerüstes gebändigt, in eine in 
ihrer Gesamtheit ruhige Form durch des Künstlers Gewalt eingeschlos- 
sen. Durch diesen Gegensatz von gesteigerter Bewegung und Körper- 
haftigkeit einerseits und dem unüberschreitbaren Halt, der ihr vom 
Künstler gesetzt wird, anderseits, wird der Eindruck des Gewaltigen, 
in einem neuen Sinne Monumentalen, alle Schranken des Normalen 
Durchbrechenden hervorgerufen. Es erscheint hier ein stilbildendes 
Prinzip, von dem jede Figur und jede architektonische Form in der 
Folgezeit abhängig ist; von ihm geht die Weiterentwicklung aller drei 
Künste ebenso aus, wie früher von dem Streben nach künstlerischer 
Verklärung der statischen Gesetzmäßigkeit und von der Naturnach- 
ahmung. 

Das nächste große Unternehmen war ein Bau, man wäre versucht zu 
sagen: es mußte ein Bau sein (Tafel 13). Es ist nicht unwichtig, uns 
die näheren Umstände der Entstehung der Medici-Kapelle zu ver- 
gegenwärtigen. San Lorenzo war die Grabkirche der Mediceer, deren 
Schicksale sich so seltsam immer wieder mit denen Michelangelos be- 
rührten. Der Bau der Kirche, von der die Renaissance der kirchlichen 
Architektur ausgegangen war, wurde das ganze XV. Jahrhundert hin- 
durch im wesentlichen nach Brunelleschis Plänen fortgesetzt. Am An- 
fang des XVI. Jahrhunderts fehlte noch die Fassade, und außerdem 
sollte noch anschließend an den Südtransept, der alten Sakristei Bru- 
nelleschis korrespondierend, eine kuppelgewölbte Kapelle ausgeführt 
werden. Als nach dem Tode Julius II. ein Mediceer, Leo X., den 
päpstlichen Thron bestieg, beschloß man, Michelangelo, der kurz vor- 
her die Decke vollendet hatte, dem Ruhme des Hauses dienstbar zu 
machen und man übertrug ihm zunächst die Ausführung der Fassade 
von San Lorenzo. Drei Jahre lang hat sich Michelangelo mit den Pro- 
jekten beschäftigt, aus denen nichts geworden ist. An Stelle des miß- 
glückten Werkes übernahm er dann den Auftrag des Kardinals Giu- 
liano de’ Medici, in jener südlichen Kapelle ein Mausoleum der Familie 
zu errichten. Die Kapelle stand bereits im Rohbau bis zum Gesims 
fertig da, ein einfaches Viereck, welches eine Kuppel abschließen sollte. 
Michelangelo übernahm es, den Bau zu vollenden und mit Skulpturen 
zu schmücken. Es sollten darin vier Grabmäler aufgestellt werden: 
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das des Lorenzo Magnifico, das seines ermordeten Bruders Giuliano, 
seines jüngsten Sohnes Giuliano, Herzogs von Nemours, und seines 
Enkels Lorenzo des Jüngeren, Herzogs von Urbino. Später dachte man 
auch daran, die Grabmäler der beiden Päpste aus dem Hause Medici, 
Leos X. und Klemens VII., hier zu errichten, so daß die Kapelle alle 
Mitglieder der Familie aufgenommen hätte, die noch kein Grabmal be- 
saßen, und eine Art Ruhmeshalle der Mediceer geworden wäre, die 
den Aufstieg des alten Kaufmannsgeschlechtes bis zur päpstlichen 
Würde gezeigt hätte. Merkwürdigerweise hat aber Michelangelo nur 
die Gräber der unbedeutendsten Familienmitglieder geschaffen, die des 
Herzogs von Nemours und des Herzogs von Urbino. Man sollte an- 
nehmen müssen, daß ihn besonders die Denkmäler Lorenzos des Herr- 
lichen und Leos X., die seine größten Wohltäter und beide überragende 
Persönlichkeiten waren, gelockt hätten. Doch so einfach lagen die 
Dinge bei Michelangelo nie; es beherrschte ihn eine bestimmte Idee, 
nach der, wie wir hören werden, Giuliano und Lorenzo der Jüngere 
die Haupthelden waren, und so mußten ihnen gegenüber die übrigen 
Kandidaten dieser Walhalla zurücktreten — am Anfang und auch 
später, denn als die beiden Gräber fertig waren, wiederholte sich das 
alte Spiel, die übrigen wurden immer weiter hinausgeschoben und 
schließlich ganz aufgegeben. Nur eine Madonna für eines dieser Gräber 
wurde ausgeführt. Im Sinne des ursprünglichen Planes blieb auch 
dieses Werk ein Fragment, doch nur in diesem Sinne, denn das wesent- 
liche, das Michelangelo bei dem Projekt beschäftigte, ist in dem Frag- 
ment enthalten. 

Es handelte sich also darum, eine Kapelle, deren Form wie gesagt in- 
sofern gegeben war, als die Mauern bis zum Gewölbeansatz bereits 
standen, mit Grabmälern zu schmücken (Tafel 14 und 15). Also nicht 
mehr die antike Idee eines alle architektonischen Fesseln sprengenden 
Epitaphs, sondern die allgemein christliche eines geheiligten Raumes, 
in dem die Asche der Verstorbenen die letzte Ruhestätte finden sollte; 
eine Konvention, die jedoch Michelangelo sofort dadurch aufhob, daß 
er den kirchlichen Raum und die Grabmäler nicht als getrennte Ele- 
mente, sondern als einheitliches Problem behandelte. Dies war etwas 
Neues, zum mindesten mit Rücksicht auf die Rolle, die dabei die 
Denkmäler spielen sollten. Eine einheitliche, plastische oder maleri- 
sche, Dekoration eines kirchlichen Raumes war natürlich nichts Un- 
gewohntes; hier aber lag der Nachdruck nicht auf der Dekoration, 
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sondern auf den Denkmälern, als deren monumentaler Rahmen die 
Architektur gedacht war, und zwar nicht als selbständige Folie, son- 
dern unlösbar mit ihnen verbunden. Die Kapelle ist ein quadratischer 
Saal, also ohne vorherrschende Längsachse; auch die Türen sind in 
den Ecken angebracht, so daß der Eintretende von keiner Haupt- 
richtung aufgenommen wird. Die Ausschaltung der Längsrichtung 
sehen wir auch darin, daß es zwar eine Altarnische gibt, daß sie aber 
leer blieb: das Kultbild wurde vor der gegenüberliegenden Wand auf- 
gestellt. Es fehlt also jede Hervorhebung des kirchlichen Mittelpunkts, 
das Interesse sollte möglichst wenig von den Denkmälern abgelenkt 
werden. Im Aufriß sind die Wände in drei Geschosse von ungleicher 
Höhe eingeteilt: das erste plastisch und tektonisch reich bewegt, dar- 
auf ein zweites schlichteres, durch Bogen zur Kuppel überleitend, und 
schließlich diese selbst leicht und ziemlich überhöht auf Pendentils 
schwebend. In der untersten Zone stehen die beiden ausgeführten 
Grabdenkmäler, den Mittelpunkt der ganzen Komposition bildend. Sie 
sind schon deshalb wichtig, weil dies der einzige Fall ist, wo es Michel- 
angelo eine Reihe von Skulpturen so anzubringen vergönnt war, wie 
es seinen Absichten entsprach. Es empfiehlt sich, daß wir zunächst ihre 
Anordnung betrachten, die scheinbar — wie bei Michelangelo fast 
immer — sehr einfach ist. Auf Sarkophagen zwei liegende allegorische 
Figuren und darüber die sitzende Figur dessen, dem das Grabmal er- 
richtet wurde; also scheinbar das alte Programm, denn allegorische 
Figuren und das Bildnis des Verstorbenen waren alte Requisiten der 
Sepulkralplastik. Und doch vieles rätselhaft! Was bedeuten die alle- 
gorischen Figuren ? Man nennt sie: die Nacht, der Tag, der Abend 
und die Morgenröte — doch darin liegt keine Erklärung. Michelangelo 
selbst hat dazu einen Kommentar geschrieben. Der Tag und die Nacht 
sagen: wir haben mit unserem raschen Lauf den Herzog Giuliano zum 
Tode geführt. Also Symbole der Vergänglichkeit, der Zeit, der großen 
Zerstörerin, der Verbündeten des Todes — ein Gedanke, der im XV. 
und XVI. Jahrhundert, besonders im Norden, sehr beliebt war (Bosch, 
Holbein, Dürers Melancholie). Doch bei Michelangelo hatten die Dinge 
stets auch noch einen tieferen Sinn. Man hat lange und emsig nach den 
literarischen Quellen gesucht, aus denen Michelangelo die Idee der 
Grabmäler geschöpft haben könnte. Man hat nichts gefunden, denn 
was man gefunden zu haben vermeint, ist bei den Haaren herbeigezogen 
und ohne Beweiskraft. Und man wird sicher auch weiter nichts finden, 
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denn man braucht nur die Aufeinanderfolge der Entwürfe durchzuse- 
hen, um sich zu überzeugen, daß von einem festen literarischen Pro- 
gramm keine Rede sein kann. Justi hat dagegen eine historische und 
psychologische Erklärung versucht, die vorbildlich ist für eine Deutung, 
die Besonderheit der geistigen Situation, der historischen Verhältnisse 
und der Zeitsentimente im Auge behalten will. Man kann diese Deutung 
in den Worten zusammenfassen: die Katastrophe des Hauses Medici, 
an dessen Schicksalen Michelangelo so unmittelbar teilnahm. Mit die- 
sem Haus war die Größe von Florenz und auch die Italiens verbunden, 
noch mehr aber Zukunftsträume, die man erst versteht, wenn man sich 
vergegenwärtigt, daß 1523 einer der größten Geister Italiens, Macchia- 
velli, sein Buch vom Fürsten zu schreiben begann, welches zuerst 
Giuliano Medici gewidmet werden sollte und nach dessen Tod Lorenzo 
dediziert wurde. Diesem Buch lag der alte Traum Dantes vom Principe 
liberatore zugrunde, der die alte Größe Italiens wieder herstellen und 
die Barbaren vertreiben wird. Der Traum war nicht nur eine literari- 
sche Utopie, sondern entsprang einer mächtigen geistigen Strömung, 
von der die führenden Geister Italiens ergriffen waren und deren Ziel 
die nationale Vereinigung des Landes bildete. Dieses große Werk hätte 
Lorenzo vollbringen sollen, da er dazu nicht nur durch die damalige 
Lage des Hauses und Italiens, sondern auch durch persönliche Gaben 
prädestiniert zu sein schien. Nach seiner Vermählung mit Margarete 
von Auvergne in Paris schien das Ziel nahe zu sein, doch da holte 
plötzlich das Schicksal zu einem vernichtenden Schlage aus, das Gemüt 
des glänzenden jungen Herzogs umdüsterte sich, er wurde wahnsinnig 
und starb nach einem Jahre, nachdem ihm seine Gattin vorangegangen 
war. Die Hoffnung des Hauses Medici war vernichtet und der Traum 
von dem Principe liberatore für Jahrhunderte ausgeträumt. 

Nun wollen wir die künstlerische Gestalt der Grabmäler näher be- 
trachten (Tafel 14 und 15). Waren sie früher Teile der Wand, vor sie 
gestellt wie Bilder in unseren Museen, so bildet hier den Ausgangs- 
punkt die plastische Form der Figuren. Die Figuren sind eine Einheit, 
die nicht wie bei älteren Denkmälern durch einfache Reihung koordi- 
nierter Elemente in der Ebene, sondern durch plastische Gruppenkom- 
position im Raume entstanden ist. Innerhalb der Gruppe ist alles 
Bewegung, alle Glieder sind aus der Gleichgewichtslage gebracht und 
dabei so erfunden, daß sowohl an der einzelnen Figur als auch in ihrem 
gegenseitigen Verhältnis Kontraposte auftreten, durch welche die tote 
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Symmetrie in eine bewegte umgesetzt wird. Die Figuren sind inver- 
tiert, die Nacht scheint aus der Tiefe zu kommen, der Tag sich dahin 
zu bewegen. Es entsteht auf diese Weise der Eindruck einer gewissen 
Dissonanz und einer tektonischen Bewegung, nach der sich die tat- 
sächliche zu richten hat. Dieselbe Dissonanz und Bewegung im Ver- 
hältnis zur Architektur: die Köpfe überschneiden das Gesims, die 
Figuren sind auf den Sarkophagen so gelagert, daß sie einen höchst 
labilen Eindruck machen, herabzugleiten scheinen. Das ist getadelt 
und als Verlegenheitslösung bezeichnet worden, doch kann davon 
keine Rede sein. Diese mächtigen Gestalten, die wirkungsvollsten und 
folgereichsten, die Michelangelo geschaffen hat, sollten nicht den Ein- 
druck einer einfachen statischen Lagerung erwecken, sondern im Ge- 
genteil ihre Ausschaltung durch den künstlerischen Willen zeigen; 
Kurven sollten sich bilden, als Ausdruck des bewegten plastischen und 
tektonischen Fließens. Diese Allegorien haben als suggestive Verkör- 
perung der neuen plastischen Probleme normative Bedeutung gewon- 
nen; es gibt abgesehen von der Antike kaum statuarische Schöpfungen, 
die man bis in die Gegenwart so oft und überall nachgeahmt hätte, 
wie diese. — In dieses System des bewegten plastischen Lebens wird 
als seine Dominante die Hauptfigur des Principe einbezogen, so daß 
die Gruppe eine Pyramide bildet, die größten Gegensätze der Be- 
wegungsmotive in ein elementar einfaches Gebilde einschließend, das 
sich nicht in der Ebene hält, sondern in den Tiefraum hinein erstreckt. 
(In diesem Sinne ist es zu verstehen, wenn Riegl von der Emanzipation 
der Tiefe in Michelangelos Skulpturen spricht.) Aus diesem Gebilde ist 
alles, was an gegenständlich Bestimmtes, im Sinne des objektiven 
Individualbefundes Begrenztes oder historisch Greifbares ‘erinnern 
könnte, ausgeschaltet. Daher die Deutungsschwierigkeiten. Ins Ideale 
und Zeitlose übertragen walten hier organische und mechanische 
Kräfte, Wille und Empfindung im gegenseitigen Widerstreit und in 
dem hinreißenden Trauerhymnus durch künstlerisches Gebot unlösbar 
verbunden. Die Fürsten sind nicht Bildnisse, sondern Idealgestalten, 
doch nicht typischer Natur, nicht Paradigmen ethischer Begriffe oder 
formal vorbildlicher Lösungen, sondern freie Phantasieschöpfungen, 
im Einklang mit der Grundidee des Mausoleums entstanden. Als Sinn- 
bild der menschlichen Ohnmacht, des melancholischen Nachdenkens 
sitzt Lorenzo da, den Kopf auf die Hand gestützt, die obere Hälfte 
des Gesichtes beschattet — wohl der erste Fall, daß in einer Skulptur 
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dem Schatten eine solche Aufgabe zugefallen ist — ein Reflex der 
Schatten, die sich auf sein Gemüt gelegt haben. Giuliano läßt müde 
den Kommandostab sinken; er wollte sich wohl noch aufrichten und 
Befehle erteilen, doch wozu ? — alles ist umsonst —, und entgeistert 
schaut er in die Ferne. Einen ähnlichen Charakter haben auch die 
Allegorien. Personifikationen der Himmelserscheinungen pflegte man 
seit der Antike als zarte geflügelte Gestalten darzustellen; hier sind es 
schwere massige Körper, übermenschlich in den Formen, und mit Aus- 
nahme der sonderbar verrenkten Stellungen in Ruhe und Unbeweglich- 
keit. Diese Ruhe ist aber nur eine scheinbare, ihr liegt, wie bei allen 
Gestalten Michelangelos, inneres Leben zugrunde. In dem Abend mü- 
des Hinsinken, in der Aurora schweres Erwachen, nicht nur physisch 
aufgefaßt, sondern durchwühlt von schmerzlichen Empfindungen, von 
inneren Kämpfen. Die Willenskraft, die physischen Kräfte und die 
Empfindung scheinen hier im Kampfe zu sein; es entsteht eine Skala 
von Kontrasten zwischen dem Physischen und Psychischen, von dump- 
fer Ruhe bis zum jähen Aufschrecken, und so liegt auf dem Ganzen 
eine eigenartige Stimmung, die nicht auf objektiven Beobachtungen 
beruht, wie bei den Venezianern, sondern im Innenleben des Künstlers 
ihren Ursprung hat und als ein Spiegel subjektiver Empfindungen er- 
scheint. 

So zeigen die Figuren der Grabmäler entfesselte Konflikte, stürmische 
Erregung, der zweifach halt geboten wird: inhaltlich in der resignier- 
ten Ruhe der Principi und formal durch die elementare Form der 
Pyramide, in welche dieses bewegte Leben eingeschlossen wird. Seine 
Brandungen gehen aber über diese Grenze hinaus und setzen sich in 
der architektonischen Gestaltung der Wände fort, mit denen die 
Skulpturen in der Ebene und im Raume auf das engste verbunden 
sind. Diese architektonische Komposition der Wand ist sehr wichtig 
und merkwürdig. Sie beruht wohl auf den alten, aus der Antike stam- 
menden Renaissanceformen, die aber unantik und unrenaissancemäßig 
verwendet sind. Als wäre Anarchie unter ihnen ausgebrochen! Hatten 
sie bis dahin eine eng umschriebene Funktion, die ihrem tektonischen 
Ursprung und ihrer Unterordnung unter objektive Gesetzmäßigkeit 
entsprach, so befreien sie sich nın davon und verwandeln sich in 
Formen, deren Funktion der künstlerische Wille nach seinem Ermessen 
von Fall zu Fall zu bestimmen hat. So sieht man sie scheinbar ganz 
willkürlich bald gehäuft sich gegenseitig bedrängen, in Rahmen ein- 
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gezwängt, gefesselt, dann wieder gelockert aus der Wand heraussprin- 
gen: an Stelle des ruhigen statischen Seins ist dieselbe von Konflikten 
erfüllte Unruhe getreten, die wir bei den Skulpturen wahrnehmen 
konnten. In drei Richtungen bewegt sich dieser Kampf der tektoni- 
schen Kräfte. Erstens in der Höhenrichtung: ein ungestümer Höhen- 
drang beherrscht die untere Zone, nicht ein harmonisches Stützen, son- 
dern ein stürmisches Hinaufdrängen, das in den kannelierten verdop- 
pelten Pilastern von unantiker Höhe, in den unmittelbar auf den Türen 
aufliegenden Fenstern, in den gehäuften Vertikalen, die das Gesims zu 
durchdringen scheinen, in den sich aufbäumenden Kurven und sich 
hinaufrollenden Konsolen zum Ausdruck kommt. Kein organisches 
Emporwachsen, wie in der Gotik, sondern ein gewaltsames Hinauf- 
wallen, ein Sichlosringen von der Erde und der Schwere, dem in den 
stark vorspringenden und verkröpften haarscharfen Gesimsen, in den 
gedrängten Formen der Attika, die alles unter ihnen befindliche hin- 
unterzudrücken scheinen, ein ebenso gewaltiges Anprallen an wuchtige 
Gegenkräfte entgegenwirkt. Im Mittelpunkte dieses Kampfes, von ihm 
unberührt, die Statue des Fürsten. Doch auch in der Wagrechten ist 
sie ein Zentrum von Bewegungswellen. In den Traveen, in denen die 
Türen sitzen, ist die Verteilung der Bauformen locker, in der Mittel- 
travee dagegen sind die Nischen, Pilaster und Rahmen dicht aneinan- 
dergepreßt, die Bewegung steigert sich von den Seiten zur Mitte zu 
und auch da bildet der Herzog eine ruhige Insel, in dem Zusammen- 
prallen dieser beiden Ströme. Endlich das Verhältnis zur Tiefe: die 
Rahmenfelder seitlich und oben sind beinahe glatte Ebenen, dann 
folgen vor- und zurückspringende Formen bis zu den Freifiguren, die 
vor der Wand liegen, und der Herzogstatue, die in der Wand in einer 
Nische aufgestellt ist, jenseits des um sie wogenden Kampfes. — Die 
neue Komposition beeinflußt naturgemäß auch die Einzelformen: 
die Blendfenster quetschen die Pilaster zusammen, treiben die Türen 
in die Erde hinein, zum erstenmal seit der Antike findet man hier ge- 
sprengte Giebel, verkröpftes Gebälk, stark schattende Formen. 

So bietet diese Architektur an Stelle regelmäßiger Gliederung und 
regelmäßigen Aufbaues der Wand das Bild entfesselter tektonischer 
Kräfte, dem nicht eine Regel, sondern eine subjektive Komposition 
zugrunde liegt, die Formen in der Fläche und in der Tiefe so verteilt, 
wie es die konkrete Absicht des Künstlers erfordert. Keine Koordi- 
nation ist da, sondern Subordination der Formen, die allein Beziehung 
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zur formalen und inhaltlichen Dominante der Komposition gebracht 
werden. Sie stehen über ihre frühere Funktion hinaus in engerer Be- 
ziehung zu einem bestimmten dramatisch gesteigerten Inhalt der Kom- 
position. Das bewegte Leben, welches der Künstler den Formen ein- 
haucht, dient dazu, den Blick auf die ruhigen Hauptfiguren zu kon- 
zentrieren. Doch nicht nur in ihnen kommt es zum Stillstand, auch im 
Hauptgesims: in ruhigen Linien und Flächen steigen darüber das 
obere Geschoß und die Kuppel empor, in klarer räumlicher Schönheit, 
die unberührt ist von der Tragödie, die uns die Wände unten vor 
Augen führen. 

Ursprünglich hat Michelangelo wohl beabsichtigt, den beiden Grab- 
mälern noch eine Dominante in einem dritten Monument zu geben, in 
dessen Verband die Statue der Gottesmutter (Tafel 16) hätte aufge- 
stellt werden sollen. Nach ihr scheint sich die zuerst ausgeführte Figur 
des Giuliano Hilfe flehend zu wenden und nach dem ersten Entwurf, 
der sich uns in einer alten Kopie erhalten hat, hätte ihm da auch ein 
huldvoller Blick antworten sollen. Später, nach Lorenzos Tode, änderte 
Michelangelo seine Absicht: umsonst wendet Giuliano sein Haupt, da 
gibt es keine Gnade, die Himmelskönigin starıt zu Boden und ihr gött- 
licher Sohn verbirgt sein Antlitz an der Brust der Mutter. Kalt und 
unerbittlich waltet hier das Fatum, hoffnungslos und die Menschen 
zermalmend — dies ist der unchristliche Gedanke, der Michel- 
angelo erfüllte, als er diesen kirchlichen Raum schuf. Ihm verdankt 
auch diese merkwürdige Madonnenstatue ihre Entstehung. Sie wird 
im allgemeinen weniger beachtet, obzwar sie zu den schönsten Werken 
des Meisters zählt. Drei Grundtypen der Madonnendarstellung haben 
sich in der vorangehenden Kunst entwickelt: die Fürbitterin, die 
thronende Himmelskönigin und die liebreiche Mutter. Michelangelos 
Madonna gehört keinem dieser Typen an: sie ist eine Schwester der 
Sibyllen der Sixtina, verschlossen, unnahbar und von einer dumpfen 
Resignation erfüllt, die selbst das Mutterglück in eine Pein zu ver- 
wandeln scheint. Nicht ein Sinnbild der christlichen Nächstenliebe, 
nicht die Verkörperung des christlichen eschatologischen Optimismus, 
sondern Niobe, die zu Stein gewordene Hoffnungslosigkeit des mensch- 
lichen Daseins. Noch merkwürdiger ist das Blockartige der Kompo- 
sition. Michelangelo sagt einmal, eine gute Statue müsse so erfunden 
sein, daß man sie von einem Berg herunterrollen könne, ohne daß sie 
Schaden nehme — und ein anderes Mal, daß es keinen Block gäbe, 
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der nicht alles enthalten würde, was der Bildhauer zu sagen hat. Beide 
Ideen sind hier verkörpert: kein veristischer Wettstreit mit der N atur, 
sondern reine Bilderscheinung, eins geworden mit dem Block und ihn 
in göttlicher Gestaltungskraft mit absolutem plastischen Leben bis 
zum Sprengen erfüllend. Kein Nebenzweck, sondern reines Künstler- 
tum, dem Antiken entgegengesetzt und sich dem Gotischen nähernd; 
nur nicht wie bei diesem von abstrakten Begriffen ausgehend, son- 
dern von individueller Bewältigung der Umwelt; nicht eine Norm, 
sondern ein subjektives Konfiteor. 
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II. RAFFAEL 


Mit der neuen Sakristei schließt die erste Periode von Michelangelos 
Entwicklung. Bevor wir seine Werke weiter verfolgen, ist die F rage 
zu beantworten, wie sich die italienische Kunst neben ihm bis dahin 
entwickelt hat. Da muß zunächst ein allgemein verbreiteter Irrtum 
korrigiert werden, der in der allzu starken Betonung der Einheitlich- 
keit dieser Entwicklung besteht. Diese Einheitlichkeit bestand nur in 
gewissen allgemeinen Voraussetzungen; darüber hinaus trennen sich 
aber die Richtungen, von denen drei eine führende Rolle spielen: die 
des Raffael, die des Correggio und die des Tizian. Wir wollen uns zu- 
nächst die Kunst dieser Meister vergegenwärtigen. 

Es könnte sonderbar erscheinen, daß wir in dieses Quadrifolium Raf- 
fael aufgenommen haben, da man ihn in der letzten Zeit als einen 
Eklektiker aufzufassen pflegt. Seine Zeitgenossen dachten anders dar- 
über; sein Name war für sie ein Programm, und dieses Programm wirkte 
bis ins XVIII. Jahrhundert. Man stellte es in eine Reihe mit der An- 
tike und man stellte es Michelangelo und seinen Bewunderern ent- 
gegen. Da müssen wir uns vor allem fragen, was es enthielt. — Rat- 
faels Leben und Kunst ist leichter zu schildern als die Michelangelos. 
Es gab bei ihm keine jähen Wandlungen, keine Überraschungen, keine 
tiefen Geheimnisse: jedes Werk schließt sich organisch dem voran- 
gehenden an und die Person des Künstlers tritt dem Lebenswerk 
gegenüber in den Hintergrund. Er beginnt als ein Schüler der Umbrer 
und schließt sich dann der religiös-idealistischen Richtung an, wie sie 
in Florenz Fra Bartolommeo vertreten hat. Wäre er gestorben, bevor 
er nach Rom kam, so hätte man ihn wohl zu den liebenswürdigsten 
Meistern der umbrisch-florentinischen Schule gezählt, doch darüber 
hinaus wäre sein Ruhm kaum gestiegen. Erst die ewige Stadt hat 
seinen großen Stil und die allgemeine Bedeutung seiner Kunst begrün- 
det. Zwei Werke waren es vor allem, auf denen sein Ruf beruhte: die 
Stanzen und die Teppiche. 

Im Jahre 1508, also in derselben Zeit, als Michelangelo in der Sixtina 
zu malen begann, wurde Raffael der Auftrag zuteil, im Vatikan eine 
Reihe von Gemächern mit Wandgemälden zu schmücken. Die Arbeit 
beschäftigte ihn bis zu seinem Tode; in den letzten Jahren seines 
Lebens überließ er sie allerdings seinen Schülern, doch was er in den 
kleinen, nicht allzu gut beleuchteten Räumen eigenhändig schuf, ge- 
hört zu den bekanntesten und populärsten Kunstwerken aller Perioden. 
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Dazu gehören vor allem die Fresken in der Stanza della Segnatura, die 
als Bibliothek dienen sollte und dementsprechend mit Darstellungen 
der Wissenschaften geschmückt wurde, unter denen die Theologie und 
die Philosophie, wie üblich, den ersten Rang einzunehmen hatten. 
Raffael stellte sie nicht durch Personifikationen dar, wie dies früher 
zuweilen geschah, sondern in großen historisch-allegorischen Gemäl- 
den, wie sie in Italien besonders im XIV. Jahrhundert üblich waren 
und seitdem nie ganz verschwunden sind. So vereinigt er in der „Dis- 
puta“ die bedeutenden Vertreter der Theologie in einem zeitlosen Bei- 
sammensein, um dieses Wissensgebiet zu veranschaulichen (Tafel 17). 
Ebensowenig war das kompositionelle Schema neu: es schließt sich 
ähnlichen Darstellungen halb himmlischer, halb irdischer Szenen, 
zum Beispiel des jüngsten Gerichtes an, die schon Cavallini am Ende 
des XIII. Jahrhunderts in die italienische Kunst eingeführt und denen 
Fra Bartolommeo unmittelbar vor Raffael eine Gestalt gegeben hat, 
von der auch der junge Urbinate nicht unbeeinflußt geblieben ist. 
Eine Änderung bestand nur darin, daß sich Raffael nieht damit be- 
gnügt, die berühmten Theologen ruhig sitzen oder stehen zu lassen, 
sondern die Teilnehmer dieser Reunion durch lebhafte gemeinsame 
Betätigung zu einer Einheit verbindet, worauf die Bezeichnung als 
„disputa“ zurückzuführen zu sein dürfte. Durch die aufeinem schlichten 
Altar stehende Monstranz ist deutlich veranschaulicht, was sie beschäf- 
tigt: das tiefste und schwierigste Mysterium des christlichen Glaubens, 
das Mysterium der Eucharistie. Um den Altar herum sitzen die vier 
Kirchenväter: Hieronymus, Gregorius, Ambrosius, Augustin, und weiter 
herum stehen, einen Halbkreis bildend, Gläubige zu Gruppen zusammen- 
gefaßt, die zugleich raumvertiefende Kulissen bilden. Die Szene ist 
von feierlichem Ernst erfüllt, der jedoch reiche Abstufung nach ruhi- 
gerer und leidenschaftlicherer Beteiligung nicht ausschließt. Einige 
von den Figuren lassen sich als bestimmte Persönlichkeiten erkennen; 
man hat das bei allen versucht, was aber weder Erfolg hatte noch 
wichtig ist. Die kompositionelle Funktion jeder einzelnen Figur. ist 
leicht ersichtlich. Man sieht eine Fülle von schönen harmonischen Mo- 
tiven, durch Symmetrie, verschleierte Symmetrie oder Kontrapost 
untereinander verbunden; man möchte keine einzige Gestalt missen, 
keine an einer anderen Stelle sehen. Mit Recht sagt Wölfflin, daß sich 
die Schönheit des Gemäldes nur dem erschließt, der das Verhältnis 
jeder einzelnen Figur zum Ganzen zu verstehen vermag. Der Vorder- 
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grund ist frei, die beiden Enden des Halbkreises sind in die Ecken 
der Komposition verlegt, so daß sie ein weiter Zwischenraum trennt, 
der ungehindert den Blick zum kompositionellen, perspektivischen und 
geistigen Zentrum der Darstellung, dem Altar mit der Eucharistie, 
vordringen läßt. Er steht etwas erhöht, wie das in Stufen ansteigende 
Terrain andeutet; diese Erhöhung war der Kirchenväter wegen not- 
wendig, die nicht stehend dargestellt werden konnten, weil sie dann 
die Monstranz überragt hätten, andrerseits aber bei flachem Terrain 
gar nicht zur Geltung gekommen wären. Dorthin wendet sich also zu- 
nächst der Blick, um dann zu den Figuren zurückzukehren; wo er sie 
auch trifft, leiten sie ihn zu demselben Mittelpunkt. Die beiden Eck- 
gruppen sind symmetrisch, und in beiden finden wir Gestalten, die erst 
auf das Dogma hingewiesen werden müssen. Von diesen Angelpunkten 
der beiden Flügel pflanzt sich die Bewegung gegen die Mitte fort, 
links von Gruppe zu Gruppe, rechts von Person zu Person, und beide 
Wellen kommen in der Mitte am Altar und in der sitzenden, wiederum 
symmetrischen Gruppe der Kirchenväter zum Stillstand. Diese Be- 
wegung ist nicht stürmisch wie bei Michelangelo, sondern gedämpft; 
nicht starke Affekte, sondern mehr stille Ergriffenheit und kirchliche 
Feierlichkeit wie in den Altarbildern, nicht stark bewegte Körper und 
Formen, sondern ruhige Linien, die die Figuren wie zu einem Kranz 
verllechten. In den Lüften wiederholt sich das Motiv des Halbkreises 
in festlicher Repräsentanz und dann klingt es leise in dem Engels- 
reigen aus. In der Vertikalen wird das Gemälde durch die Dominante 
geteilt, die die Hostie, die Taube des heiligen Geistes, Christum und 
Gottvater verbindet und das Ganze in zwei symmetrische Hälften 
teilt. In dieser Einteilung herrscht der größte Wohllaut der Flächen 
und Linien. 

In den der „Disputa“ folgenden Gemälden wächst Raffaels Stil. Was 
dort noch quattrocentesk zaghaft war, gewinnt in der „Schule von 
Athen“ großen Schwung (Tafel 18). Wir sehen eine Versammlung von 
Philosophen auf einem Plateau vor einer Architektur. Werfen wir zu- 
nächst einen Blick auf diese Architektur! Sie könnte uns an den Neu- 
bau von St. Peter erinnern, und Vasari behauptet in der Tat, daß Bra- 
mante sie erfunden hat. Jedenfalls ist ein neues Gefühl für Größe 
darin, wie sie die römischen Bauwerke der Antike charakterisierte; man 
denkt an die Ruinen der großen Thermen oder der Kaiserpaläste am 
Palatin. Groß gesehen ist auch das Verhältnis zu den Figuren: die 
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architektonische Kulisse wirkt monumental ohne sie zu erdrücken, ja 
sie läßt auch sie monumentaler, bedeutsamer erscheinen. Zugleich bil- 
det sie mit ihren ruhig aufsteigenden Formen einen gewissen Kontrast 
zu der bewegten figuralen Komposition. Die Philosophen, mit den 
beiden Philosophenfürsten Plato und Aristoteles in der Mitte, sind 
nicht so eng zusammengeschlossen wie die Theologen in der „Disputa“, 
sondern verteilen sich scheinbar regellos in mannigfaltige Gruppen: 
unten die Naturforscher, oben die Metaphysiker, verbunden durch die 
Gestalt des auf den Treppen liegenden Diogenes. Erst wenn man ge- 
nauer zusieht, überzeugt man sich, daß in dieser scheinbaren Zufäl- 
ligkeit die größte künstlerische Überlegung waltet. Die einzelnen Grup- 
pen sind einheitlich erfunden, so daß sie den Vorgang und die Körper 
in der größten künstlerischen Konzentration veranschaulichen und sie 
sind so gegeneinander ausgewogen, daß die Zufälligkeit überall in eine 
wohlbedachte Absicht übergeht, welche die künstlerische Notwendig- 
keit und Bedeutsamkeit der Komposition steigert. Wie eine offene 
Flügeltreppe baut sich die Komposition auf, von sitzenden zu stehen- 
den, von bewegten zu unbewegten Figuren, in deren Mitte die beiden 
Philosophenfürsten, durch die Bogen der über ihnen sich wölbenden 
Architektur wie durch einen Heiligenschein eingerahmt: zwei eindrucks- 
volle Gestalten, nicht in lebhaftem Disput begriffen, sondern ruhig 
ihre Weltanschauung verteidigend, Aristoteles, der Realist mit flacher 
Hand zur Erde, Platon, der Idealist mit erhobenem Finger zum Him- 
mel weisend. 

Wir können bei diesen Figuren etwas verweilen. Ohne daß es nötig 
wäre, sie unmittelbar auf ältere Vorbilder zurückzuführen, hat man 
doch die Empfindung, ähnlichen Gestalten in der früheren italienischen 
Kunst wiederholt begegnet zu sein. Man findet ihre künstlerischen 
Vorfahren bei Giotto, bei Masaccio, bei Donatello und Fra Bartolom- 
meo; sie bilden das letzte Glied einer Kette, die ähnliche Idealgestalten 
der italienischen Kunst verbindet. Nicht anders ist es mit den übrigen 
Figuren des Gemäldes und nicht anders mit der ganzen Komposition 
und dem in ihr waltenden künstlerischen Prinzip, den Zufällen der 
Wirklichkeit ihre Verarbeitung zu künstlerisch gesteigerter Wirkung 
und Allgemeingültigkeit entgegenzustellen. Der hohe Stil Raffaels be- 
ruhte also auf Voraussetzungen, die nicht neu waren — und doch 
wirkt er als etwas Neues. Neu war in ihm die Fülle von Anschauung 
und die Überlegenheit in der Erfindung der formalen Motive, die Si- 
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cherheit und Freiheit in der Darstellung der Natur (also mit einem ge- 
wissen Abstand dasselbe, was wir bei Michelangelo beobachten konn- 
ten), so daß Raffaels figurale und kompositionelle Motive, mit ähn- 
lichen älteren verglichen, wie Vollendung und Vorstufe wirken. Doch 
dies wäre schließlich bloß ein gradueller Unterschied; wichtiger ist die 
andere Orientierung der derartigen Schöpfungen zugrundeliegenden 
Idealität. Im XIV. und XV. Jahrhundert wurde das künstlerisch All- 
gemeingültige und Begriffliche dem Einmaligen nicht im Widerspruch 
zu dem naturalistischen Grundzug der Kunst entgegengestellt, sondern 
in engster Verbindung mit ihm, in dem Bestreben, den gegebenen 
geistigen Inhalt im Sinne der Naturwahrheit reicher, verständlicher 
und wirkungsvoller zu gestalten. Das spielt sicher auch bei Raffael 
eine Rolle; doch andere, neue Momente kommen dazu: ästhetische 
Qualitäten, die über dem Inhalt und über dem Streben nach Natur- 
wahrheit stehen und in einer neuen Auffassung der Kunst und in einem 
neuen Begriff des Stils verankert waren. Sein Stil beruhte erstens auf 
der bellezza, auf der Schönheit. Dieser dem Quattrocento un- 
bekannte Begriff wird immer wieder dahin erläutert, daß der Maler 
berechtigt sei, von verschiedenen Modellen das zu wählen, was seiner 
Vorstellung eines vollkommenen Menschen am meisten entspricht. Es 
werden neue Idealtypen geschaffen, die nicht als Synthese der Natur- 
wahrheit entstehen, sondern als eine höhere poetische und künst- 
lerische Wirklichkeit der Natur entgegengesetzt werden. Zweitens be- 
ruht dieser Stil auf dermaniera grande: die Kunstwerke sollten nicht 
nur durch körperliche Schönheit, sondern auch durch die gesteigerte 
allgemeine Bedeutsamkeit der Formen wirken. Alles Alltägliche und 
Banale sollte aus ihnen verbannt sein, in jeder Linie, in jedem Stellungs- 
motiv, in jeder Form sollte die Freiheit, Überlegenheit und Schulung 
des Künstlers zum Ausdruck kommen. Die maniera grande bedeutet 
aber nicht nur groß gesehene Formen, sondern auch hohe Gesinnung: 
durch ihr ganzes Gehaben sollten sich die dargestellten Menschen als 
Träger eines höheren Daseins dokumentieren. Daher ihre gravitäti- 
sche Haltung, ihre ausdrucksvollen Gebärden, die nur zuweilen als 
theatralisch erscheinen und die durchwegs nicht äußerlich, sondern, in 
dem einheitlichen Charakter des Gemessenen, auch innerlich begründet 
sind. Es erfüllt alle Gestalten Raffaels wie ein edleres gesteigertes 
Menschentum ein Bewußtsein der inneren Freiheit und Würde, das 
besonders in den Köpfen zum Ausdruck kommt, aber auch in der 
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ganzen, bald anmutig lebhaften, bald würdevoll getragenen Rhetorik 
der. Gestalten. Es wird immer eine Harmonie zwischen den geistigen 
und den physischen Momenten angestrebt; Konflikte, wie sie Michel- 
angelo liebt, fehlen ganz. 

So war dieser Stil scheinbar ganz auf alten Überlieferungen aufgebaut 
und doch ganz von ihnen verschieden. In der Regelmäßigkeit der 
„Disputa“ feiert diese Überlieferung noch ihre höchsten Triumphe, 
doch in der „Schule von Athen“ wird sie in einer Weise vertieft, die 
ihre Überwindung bedeutet. Während jene frühere Idealität auf den 
gegebenen inhaltlichen Momenten einerseits und auf objektiven Kon- 
struktionen anderseits beruhte, die der natürlichen und insofern be- 
grenzten Tektonik der Renaissancearchitektur entsprachen, verteilt 
Raffael in der „‚Schule von Athen“ und in seinen späteren Werken die 
Figuren und Massen in einer viel freieren Weise. Da kann von einem 
allgemeingültigen formalen Prinzip überhaupt nieht gesprochen wer- 
den, sondern von einem Gleichgewichte, welches von Fall zu Fall je 
nach Art der Aufgabe zu lösen ist. Also auch hier eine stärkere Sub- 
jektivierung, doch nicht wie bei Michelangelo durch individuellen Wil- 
len allein bestimmt, sondern durch ein darüber stehendes künstleri- 
sches Ideal der harmonischen Wirkung und einer in sich geschlossenen 
künstlerischen Relativität. So enthält der neue Begriff des Stiles eine 
Reihe von ästhetischen Forderungen, durch die sowohl dem Verhältnis 
zur Natur als auch der individuellen Auffassung des Künstlers be- 
stimmte Grenzen gezogen werden, innerhalb deren sich allerdings die 
Phantasie dann um so freier entwickeln kann. Diese Forderungen 
beruhen nicht auf einer transzendenten oder natürlichen (physischen) 
Gesetzmäßigkeit, sondern auf der Summe von künstlerischen Erfah- 
rungen, dem Ergebnis der antiken und modernen Entwicklung in 
Italien, die das Empfinden dafür, was die angestrebte Einheit und 
Idealität des Kunstwerks schädigen oder fördern kann, unendlich ver- 
tieft hat. 

Von diesem klassischen Stil aus erschließt dann Raffael in den folgen- 
den Gemälden seiner neuen Auffassung neue Gebiete. Zu den vier 
Fakultäten gehörte auch die Poesie, die man oft in ähnlichen Dar- 
stellungen ausgelassen hatte; nun durfte sie nicht fehlen. — In dem 
„Parnaß“ fehlt ein gemeinsamer geistiger Mittelpunkt; jeder dichtet 
nach seinem Sinn, es waltet der Geist idyllischer Lieblichkeit. Wie die 
Grundvorstellung des Dichterberges klassisch ist und die Mehrzahl 
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seiner Gäste dem Altertum angehört, so spiegelt auch das Sentiment 
des Ganzen vielleicht am deutlichsten Raffaels Auffassung der Antike, 
in der sich ein bestimmtes Schönheitsideal und maßvolle Pathetik mit 
geistiger Anmut verbinden — eine Auffassung, die bis Winckelmann 
nachwirkt und auf die die Nazarener wieder zurückgegriffen haben. 
In dem der Stanza della Segnatura sich anschließenden Gemach malte 
Raffael Historien: eine alttestamentarische, eine neutestamentarische 
Geschichte und eine Legende. — „Die Vertreibung des Heliodor‘ 
(Tafel 19). Der syrische Feldherr Heliodor kam nach Jerusalem, um die 
Gelder der Witwen und Waisen aus dem Tempel zu rauben, er drang 
in die Schatzkammer ein und erbrach die Kisten; da erschien ein 
himmlischer Reiter in goldener Rüstung und warf den Räuber nieder. 
Diese Szene ist hier dargestellt: links die erschrockenen Zuschauer, 
rechts der Reiter und der am Boden liegende Feldherr und zwei Jüng- 
linge, die herbeieilen, um ihn mit Ruten zu schlagen, im Hintergrund 
der am Altar betende Hohepriester. Michelangelos Einfluß tritt uns 
nicht nur in einzelnen Figuren, sondern auch in der Komposition ent- 
gegen, die die Figuren mehr zu Massen zusammenfaßt und mit stär- 
keren Kontrasten von Licht und Schatten arbeitet. Ein blitzartiges 
Geschehen sollte dargestellt werden, wie es Michelangelo in den Schöp- 
fungsgeschichten gemalt hat, doch nicht schrankenlos die Darstellung 
beherrschend, sondern mit einem Gegengewicht in den ruhigen Massen 
der Architektur und den relativ wenigen ruhigen Figuren der Zu- 
schauer. Merkwürdigerweise finden wir unter den letzteren auch den 
Papst Julius II., der in der Sänfte thronend ruhig die Szene betrachtet, 
an der seine Begleitung keinen Anteil nimmt. Erscheint er da als Stifter 
des Gemäldes nach alter Art ? Es mag sein; doch ebenso könnten wir 
an ein gewolltes Gegenüberstellen von Gegenwart und Vergangenheit 
denken. Die Geschichte ist hier nicht wie bei Michelangelo sub specie 
aeternitatis aufgefaßt, sondern erscheint als ein einmaliges Gottes- 
wunder, Eine derartige Betonung der kirchlichen Auffassung finden 
wir bei Raffael auch sonst. 

„Die Befreiung Petri aus dem Gefängnis“. Die Komposition ist merk- 
würdig altertümlich, als ob sich Raffael an Trecentodarstellungen an- 
gelehnt hätte. Es ist eine Nachtszene; in der Mitte sieht man in das 
Gefängnis hinein, in dem Petrus sitzend friedlich schläft. Auch die 
zwei Wächter, die ihn im Gefängnis bewachen sollten, schlafen an die 
Wand gelehnt, als wären sie eins mit ihr geworden. In einem Licht- 
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kreis erscheint der Engel und berührt sanft die Schulter Petri. Rechts 
der zweite Akt: der Engel, eine der schönsten Gestalten Raffaels, führt 
Petrus, der wie im Traume dahingeht, hinaus an den schlafenden 
Wächtern vorbei. In der dritten Szene links das Erwachen und der 
Alarm der Wächter am Morgen. Es ist etwas Märchenhaftes in diesem 
Triptychon, unterstützt durch die Beleuchtungseffekte: grelle Kon- 
traste im Mittelbilde, poetisches Helldunkel im rechten Flügel, eine 
merkwürdige Frühmorgenstimmung im linken; man denkt an manche 
niederländische Bilder, an Correggio und an die Venezianer. Es ist 
nicht unwahrscheinlich, daß Raffael von letzterer Seite Einflüsse emp- 
fangen hat — Sebastiano malte in Rom! —, die er jedoch ebenso wie 
die Dramatik Michelangelos seinem Kompositionsstil unterordnet und 
wie Juwelen durch jene Disziplin, die der Sinn seiner ganzen Kunst 
war, in einen festen Rahmen faßt. 

„Die Messe von Bolsena.‘ Hier gilt für die gegenständliche Treue und 
die historische Schilderung dasselbe, was wir im letzten Bild im Ver- 
hältnis zu poetischen und malerischen Werten beobachten konnten. 
Das Gemälde stellt einen ungläubigen Priester dar, der der Legende 
gemäß im XIII. Jahrhundert in Bolsena durch eine blutende Hostie 
von der Wahrheit der Transsubstanziation überzeugt wurde. Den 
Altar mit der Hostie rückte Raffael in den Mittelpunkt der Kompo- 
sition. Charakteristisch ist, wie er sich dabei über die Unwahrschein- 
lichkeit der Situation hinwegsetzt, indem er die Szene vor die Kirche 
verlegt, auf eine Terrasse, zu der man auf Treppen zu beiden Seiten 
emporsteigt. Regungslos hält der Häretiker die blutende Scheibe vor 
sich hin: es kämpft in ihm, doch nach außen ist er noch wie erstarrt. 
Um so bewegter sind die Kirchenbesucher, in größter Steigerung von 
einem neugierigen Flüstern bis zur höchsten Erregung. In der rechten 
Hälfte des Gemäldes herrscht dagegen Ruhe. Da hat sich wieder der 
Papst mit Gefolge eingefunden, ja der Papst ist sogar Kopf gegen 
Kopf in gleicher Linie mit dem Priester dargestellt in unbewegter Ge- 
betsstellung. Er ist unbeteiligter Zeuge, die verkörperte kirchliche 
Wahrheit; zugleich gestattet diese Teilnahme des Papstes und seines 
Gefolges die Erhöhung der historisch determinierten Wirkung der Dar- 
stellung. Der Papst, die Kardinäle, die unten knieenden Schweizer 
sind glänzende Porträts, bewunderungswürdig in der Wiedergabe der 
individuellen Formen, der Stofflichkeit, der ganzen Realität der Er- 
scheinung; sie sind jedoch mehr als Naturstudien, gleichsam mit dem 
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Auge des Historikers gesehen und in ihrer zeitlichen und geistigen 
Besonderheit erfaßt. So gewinnt die Darstellung den Charakter des 
geschichtlich Bedeutsamen, welches mit dem künstlerisch Bedeut- 
sammen zu einem neuen Typus des Geschichtsbildes verbunden wird. 
Der Unterschied der Auffassung Michelangelos gegenüber ist offen- 
kundig, doch hat diese Historienmalerei nicht minder lange weiter- 
gewirkt. 

Das vierte Bild in der Stanza dell’Eliodoro, die „Begegnung Leos I. 
mit Attila“ ist im wesentlichen von Schülerhand, was auch für die 
Fresken des nächsten Zimmers, der Stanza dell’ Incendio gilt, in denen 
uns nur einzelne Figuren Raffaels Meisterschaft vor Augen führen, wie 
zum Beispiel die berühmte Wasserträgerin im „Borgobrand‘. Es emp- 
fiehlt sich allerdings statt der ausgeführten Figur die dazu gehörige 
Zeichnung zu betrachten (Tafel 20). Sie zeigt ein Motiv des Labilen, 
wie zuweilen Figuren Michelangelos, doch ohne jede Unruhe: die star- 
ken Arme tragen spielend die wankende Last. Der Kontrapost ist nicht 
auffallend betont; es ist eine junonische Gestalt, doch nicht über- 
menschlich, massig und doch wiederum leicht in ihrer kraftvollen 
Jugendlichkeit. — Außer Leonardo gab es kaum einen Künstler in 
Italien um die Wende des XV. und XVI. Jahrhunderts, der so viel 
gezeichnet hätte wie Raffael. Während Michelangelo in seiner reifen 
Zeit nur ausnahmsweise ein Modell benützte, studierte Raffael stets 
nach der Natur, indem er zuerst die Stellungen nach der Puppe, dann 
den nackten Körper nach dem Modell und die Gewänder ebenfalls 
nach dem Modell zeichnete. Der definitive Karton war dann die Frucht 
dieser vorbereitenden Arbeit, ohne daß er sich mit irgendeinem ihrer 
Stadien gedeckt hätte. Der Karton erscheint im Gegenteil wie eine 
freie Transkription des Beobachteten und Gelernten, alles auf das- 
jenige einschränkend, was zum Verständnis der Formen, ihrer Arti- 
kulation und ihrer Rundung und zugleich zur Verdeutlichung der dem 
Künstler vorschwebenden Idealgestalt notwendig ist. So verhält sich 
die definitive Zeichnung zu den Naturvorbildern wie eine sie zusam- 
menfassende Neuschöpfung, und jede Form und jede Linie wirkt wie 
eine Offenbarung. 

In dieser paradigmatischen Verarbeitung der formalen Momente liegt 
in erster Linie die Bedeutung der Kartons für die Teppiche der Six- 
tinischen Kapelle. Den Auftrag, Vorzeichnungen für zehn Wandbe- 
hänge mit Darstellungen aus der Apostelgeschichte zu verfertigen, er- 


53 


f er https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0095 = 


EDS © Universitätsbibliothek Heidelberg Mami The Getty 


DIE HOCHRENAISSANCE 


hielt Raffael im Jahre 1515, also bald nach Vollendung der zweiten 
Stanza. Die Teppiche sollten in Brüssel gewebt und an Festtagen an 
den Wänden der Sixtina unterhalb der Fresken des Quattrocento auf- 
gehängt werden. 1519 waren sie fertig und zum erstenmal ausgestellt; 
heute befinden sie sich stark beschädigt in den Vatikanischen Samm- 
lungen. Von den Kartons haben sich sieben erhalten, die aus Brüssel 
in den Besitz KarlI. von England gelangten; jetzt werden sie im 
South Kensington Museum aufbewahrt. Man hat sie einmal die Par- 
thenon-Skulpturen der modernen Kunst genannt, womit man ihren 
großen Einfluß charakterisieren wollte. In der Tat waren sie es vor 
allem, die, in Zeichnungen und Stichen reproduziert, Raffaels Zeichen- 
stil und Kompositionskunst in der ganzen Welt verbreiteten, weit mehr 
noch als die Stanzen. Sie sind nicht alle gleichwertig, in den besten 
unter ihnen tritt uns aber diese Kunst auf ihrem Höhepunkt entgegen. 
Eine der schönsten Kompositionen ist der „Wunderbare Fischzug‘ 
(Tafel 21). Nachdem Petrus und seine Brüder erfolglos gefischt hatten, 
gab Christus ihnen den Befehl, das Netz noch einmal auszuwerfen; 
nun füllte es sich so, daß ein zweites Boot geholt werden mußte, um 
die Beute zu bergen. Das Wunder erschüttert Petrus so, daß er zu 
den Füßen des Herren stürzt: „Herr, gehe weg von mir, ich bin ein 
Sünder!‘ Christus erwidert ihm milde: „Fürchte dich nicht.‘ Den 
Niederländern oder Venezianern hätte dieses Thema Gelegenheit ge- 
boten, ihre Kunst der landschaftlichen Schilderung glänzen zu lassen; 
Michelangelo hätte, wenn er derartiges gemalt hätte, eine Szene von 
erregtester Dramatik geschaffen, in der alles gegenständlich näher 
Determinierte zurückgetreten wäre. Raffael wählt einen Mittelweg. 
Wir sehen eine liebliche Seelandschaft, die aber in der Wirkung des 
Gemäldes den Figuren gegenüber zurücktreten muß. Der Ausschnitt 
ist so gewählt, ‘daß er die Figuren, die ein Drittel der bemalten Fläche 
füllen, als das beherrschende Element erscheinen läßt, und der hohe 
Horizont gestattet diesen, daß sie sich klar und deutlich, unbehindert 
von anderen Motiven, von einer ruhigen Hintergrundfläche abheben. 
Diese beherrschende Stellung der Figuren geht selbst auf Kosten der 
Naturtreue. Nach den Proportionen der Schiffe gemessen, müßte die 
Landschaft des jenseitigen Ufers viel größer erscheinen, und die Kähne 
selbst sind für ihren Zweck viel zu klein. Die ganze Konzentration 
des Beschauers sollte auf das Zwiegespräch zwischen Petrus und Chri- 
stus gerichtet werden. Doch gerade von diesem Gesichtspunkt ist die 
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Anordnung, die man mit Leonardos Abendmahl verglichen hat, höchst 
merkwürdig. Bei Leonardo nimmt Christus wie in jeder anderen Er- 
findung des Quattrocento, die Mitte ein; die geistige Dominante fällt 
mit der formalen zusammen. Hier steht in der Mitte die Figur des 
Andreas, also eine Nebenfigur, Christus und Petrus sind ganz an den 
Rand geschoben. Doch dorthin führt die ganze Bewegung, ausgedrückt 
durch die suggestive Linie, die die Gestalten nach oben zusammen- 
faßt, von der Spitze des linken Bootes über die Gebückten aufsteigt, 
dann jäh abstürzt und sich wieder in Christus emporhebt. Sie faßt den 
Verlauf des Vorgangs zusammen: von dem Sitzen des Steuermannes 
zu dem schweren Sichaufrichten der beiden Fischer, die das Netz 
heben, und dem Aufspringen des Andreas, abwärts zu dem Niedersinken 
des Petrus und dann die ruhig entgegenwirkende felsenfeste Figur 
Christi. Diese innere und äußere Bewegung von links nach rechts, dem 
Fortschreiten des Betrachters entsprechend, spiegelt sich auch in der 
Bewegung der Boote und in den Linien der Landschaft wider: die 
jenseitige Uferlinie ist wie ein Echo des die Figuren verbindenden 
Hauptumrisses, sie steigt bis Andreas auf, senkt sich über Petrus — 
wie in der Szene unten entsteht hier eine Zäsur — und erhebt sich 
über Christus wieder in einem Hügelzug. Auch der Flug der Vögel, 
die Bewegung des Wassers und des Himmels folgt dieser Richtung. 
So dient im Gemälde alles der einen Absicht, die Intensität der An- 
betungsszene zu steigern. 

„Weide meine Lämmer‘“. Christus erscheint nach der Auferstehung 
den. Aposteln und ernennt Petrus zu seinem Stellvertreter. Er steht 
allein der Vielzahl der zu einer dichten Gruppe zusammengedrängten 
Apostel gegenüber. Zweierlei Empfindungen beherrschen diese Gruppe: 
das Erstaunen über die Erscheinung, das eine Fülle von Variationen 
in der psychischen Charakteristik gestattet, von unbedingtem empha- 
tischem Glauben über Frage bis zum Zweifel; dann die Erteilung des 
Auftrags, durch eine energische Bewegung der Arme ausgedrückt. So 
ist Christus zweifach der Mittelpunkt des Bildes, aktiv und passiv, 
dadurch geeignet, der ihm gegenüber stehenden Masse das Gleichge- 
wicht zu halten. Es ist wieder bewunderungswürdig, wie diese doppelte 
geistige Bewegung die Masse allmählich durchdringt und zu Christus 
zurückkehrt, von ruhigen Figuren zu immer bewegteren, bis zu der 
knieenden Figur Petri: ihn verbindet mit dem Heiland über das, was 
die anderen bewegt, hinaus der ihm eben erteilte Auftrag, den er mit 
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innigem Aufblicken entgegennimmt. Zugleich gibt die Komposition 
gleichsam vier Stufen eines organischen Aufbaues: die Landschaft, die 
in der Richtung der Bewegung aufsteigt, um Christus zu krönen; die 
zehn Apostel unter dem Eindruck des Wunders; die Gruppe des 
Petrus und Christus, zwei Figuren in voller Schönheit des Umrisses 
und nicht minder geistig verbunden; und schließlich Christus selbst, 
der mit allen unteren Graden verkettet ist und doch auch über ihnen 
und allein dasteht, eine der eindrucksvollsten Gestalten Raffaels, licht- 
umflossen in vielfachem Sinne des Wortes. Auch Michelangelo hat um 
dieselbe Zeit eine Christusfigur geschaffen; ein Vergleich dieser beiden 
Werke ist lehrreich (Tafel 22 und 23). Michelangelos Heiland in Sta. 
Maria sopra Minerva, ein Werk, mit dem der Künstler selbst sehr 
unzufrieden war und an dem auch Schülerhände mitgewirkt haben, 
wirkt unter allen seinen Schöpfungen am meisten kühl artistisch, Ein 
prachtvoller nackter Körper (das Lendentuch ist spätere Zutat), der 
als plastische Lösung in seiner doppelten Drehung Michelangelo auf 
der Höhe seines Könnens zeigt. Doch scheint diesem Körper die Seele 
zu fehlen. Wohl hatte ihm der Künstler einen schmerzlichen Blick 
gegeben und wahrscheinlich hat ihm gerade dieser Kontrast zwischen 
dem blühenden Körper und der psychischen Ohnmacht und Depression 
vorgeschwebt, doch diese Tragik wirkt nicht überzeugend, abgesehen 
davon, daß das Geistig-Göttliche ganz verloren gegangen ist. Bei Raf- 
fael steht es im vollen Einklang mit der schönen Erscheinung. Da ist 
kein menschlicher Konflikt zwischen Geist und Körper, sondern strah- 
lende Liebe in idealer Körperhaftigkeit, das griechische Kalonkaga- 
thon, wie es auch dem späteren Mittelalter zuweilen als Ideal vor- 
schwebt, doch nicht leidend wie dort oder wie noch bei Dürer, sondern 
mit lebensbejahender Willenskraft: auch darin Gott, der Herrscher, 
der in einer unendlich ausdrucksvollen Gebärde die Zukunft bestimmt. 
Kein Wunder, daß solche Gestalten den Zeitgenossen und auch der 
Folgezeit als absolute Lösung erscheinen mußten, die man nur nach- 
ahmen, nicht übertreffen konnte. 

Nach diesen beiden klassischen Kompositionen kompliziert sich der 
Stil. Sehr merkwürdig ist die „Heilung des Lahmen“ (Tafel 24). Der 
Schauplatz des Wunders ist die „schöne Halle“ des Tempels von Jeru- 
salem. In der Peterskirche haben sich vom alten Lettner gewundene 
Säulen erhalten, die der Überlieferung nach aus dem Tempel von Jeru- 
salem stammen sollen. Diese verwendet Raffael, um die Situation zu 
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kennzeichnen, ja er begnügt sich mit ihnen, sie ersetzen ihm ein reiches 
Innenbild und dienen zugleich dazu, die Darstellung zu gliedern. Ein- 
mal nach der Tiefe: sie schieben die Figuren zurück und gestatten 
eine friesartige Entfaltung der Hauptszene, die für die Wirkung am 
günstigsten ist; dann nach der Breite: sie bewirken eine Dreiteilung, 
wie bei einem cn ohne die Einheit zu unterbrechen und ohne 
den Eindruck eines bewegten Geschehens, an dem viele Personen teil- 
nehmen, zu verwischen; die Hauptgruppe heben sie auf das nach- 
drücklichste hervor. Diese besteht aus drei Personen; der Held ist 
Petrus, alles ist daraufhin erfunden, seine Bedeutung zu betonen. Der 
Lahme ist zusammengekrümmt, ein Bild des Elends und der Hilflosig- 
keit; in leichter Drehung und mit geneigtem Kopf, weist Johannes 
le Mitleid auf ihn, doch aufrecht wie ein Standbild steht Petrus da 
in der einfachsten Bronlonschr gesehen, kein hinfälliger Greis, sondern 
voller Kraft sein Amt ausübend. Dieses Ruhende, nicht Wankende des 
Eindruckes wird noch akzentuiert durch die Säule, zu der die Gestalt 
ganz nahe gerückt ist. Petrus hebt die Hand des Kranken auf und 
segnet ihn, ernst und gemessen wie ein Priester bei der Messe. Gerade 
in dieser feierlichen Gemessenheit liegt das Überzeugende des Vor- 
ganges und durch die stumme Zwiesprache zwischen Petrus und dem 
Kranken, durch das feste Herab- und gierige Emporblicken wird es 
noch gesteigert. Mehr noch als in den vorangehenden Darstellungen 
wird hier das künstlerische und inhaltliche Zentrum hervorgehoben, 
übt es seinen Einfluß auf die ganze Komposition aus; eine so klare 
Artikulation war der älteren Kunst unbekannt. 

„Die Bestrafung des Ananias‘‘ (Tafel 25). Ananias hat Ar mengeld ver- 
untreut und wird dafür bestraft; er windet sich in Krämpfen im Vor- 
dergrund, ein grausiges, die Auknerkeemkat absorbierendes Motiv, 
das stärksten Gegenakzent erfordert. Deshalb die zwei gewaltigen Ge- 
stalten der Apostelfürsten über ihm. (Die Bibel spricht nur von Petrus, 
doch der Künstler verdoppelt diese Verkörperung der strafenden Ge- 
rechtigkeit, um ihre Wirkung zu steigern.) Wie ein Richter streckt 
Petrus die Hand aus und Paulus neben ihm erhebt seine Rechte zum 
Himmel, als wollte er sagen: „Hier hat der Himmel gerichtet.‘ Die 
übrigen Apostel stehen ruhig und streng wie ein Chorus, der diese 
feierliche Handlung zu begleiten hat, wie die Betredlen eines Tri- 
bunals, die eines Sinnes mit den Bes Richtern sind. Die entsetzten 
und erghikierien Figuren der Zuschauer haben die Funktion, die beiden 
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Gruppen miteinander zu verbinden. Auffallender als sonst ist die 
Künstlichkeit der Komposition, bei der alles wie in der Schlußszene 
einer Theatervorstellung von einem Regisseur verteilt erscheint. Doch 
gerade dies hat die Zeit gefordert, und darum ist diese Komposition 
auch in der Folgezeit nachgeahmt worden; wenn wir Ähnliches oft in 
älteren Theateraufführungen finden, so beruht es eben darauf, daß 
eine derartige Anordnung durch Jahrhunderte als adäquater Ausdruck 
einer bedeutsamen Szene empfunden wurde. 

Nicht weniger einflußreich, nur nach einer anderen Richtung hin, war 
die „Blendung des Elymas‘. Dieser Zauberer wollte Paulus vor dem 
Prokonsul von Cypern bekämpfen und wurde dafür von Gott mit Er- 
blindung bestraft. Die Hauptfiguren bilden ein Dreieck. Leidenschaft- 
lich erregt kommt der Heide herangeschritten, ruhig mit mächtiger 
Gebärde steht ihm Paulus gegenüber, beinahe ganz eine Rückenfigur, 
denn er wendet sich mehr an den Konsul als an den Gegner; man 
braucht nicht erst seinen Kopf zu sehen, um zu wissen, daß hier die 
felsenfeste Wahrheit steht. Der Konsul beachtet Paulus nicht, seine 
Aufmerksamkeit hat etwas anderes gefesselt: das Wunder hat sich 
bereits ereignet, der Zauberer ist plötzlich erblindet und mit geschlos- 
senen Augen tastet er unsicher nach vorwärts. Alle übrigen Figuren 
sind ruhig, aber gewiß nicht nur ein Füllwerk, wie Springer gemeint 
hat; gerade diese Ruhe hebt das, was zwischen den Hauptpersonen 
vorgeht, hervor. Außerdem hat sie noch eine andere Bedeutung: die 
Figuren verleihen der Darstellung trotz des dramatischen Vorgangs 
eine klassische Gemessenheit, die eine neue Annäherung an die Antike 
erkennen läßt, nicht in der Einwirkung einzelner Formen, sondern in 
einer Nachahmung der klassischen Feierlichkeit und Getragenheit. Ihr 
entspricht auch die Gedrängtheit der Figuren und ihr Übergewicht der 
Szenerie gegenüber. Das war der Stil, an den die Klassizisten des 
XVII. Jahrhunderts, wie Poussin, anknüpften und mit dem ein Be- 
griff des Erhabenen verbunden wurde, der immer von neuem auf die 
Kunst einwirkte. 

So enthielten diese Kartons eine Fülle von Neuerungen, die kunst- 
geschichtlich für die Folgezeit wichtiger waren als die Altarbilder, 
durch die Raffael im XIX. Jahrhundert populär geworden ist, und die 
ich nur kurz streifen möchte. Es verbindet sie eine konsequente Ent- 
wicklung, die besonders klar an den Madonnenbildern beobachtet wer- 
den kann. Sie geht von den Schöpfungen seiner florentinischen Zeit 
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aus, in der er von Leonardo beeinflußt war. Er gestaltete das Madon- 
nenbild zu einer regelmäßigen Dreiecksgruppe, in der alles: die idealen 
Formen, die Schönheit der Linie, die Lieblichkeit der Landschaft und 
der Ausdruck der nicht minder lieblichen Empfindungen stiller Be- 
schaulichkeit mit beseelendem Mutterglück verbunden, eine reine Har- 
monie bildet. In der „Madonna di Foligno“ (Tafel 26) sehen wir eine 
Zweiteilung: Maria oben in den Wolken, unten Stifter und Heilige. 
Es ist nicht bloß ein zufällig anderer Vorwurf als in den früheren Ma- 
donnenkompositionen, sondern das Produkt einer bestimmten Ent- 
wicklung. Die Idealität des Vorwurfes sollte stärker als bei den rein 
irdischen Szenen betont werden und kommt auch in der ganzen Dar- 
stellung zum Ausdruck. In ähnlichen älteren Themen erschien die Ma- 
donna in den Wolken wie auf der Erde sitzend; hier scheint sie empor- 
zuschweben und ist zugleich mit den Gestalten unten geistig und kom- 
positionell auf das engste verbunden: geistig durch ihr gnadenreiches 
Herabblicken, durch das innige Beten des Stifters und durch das ek- 
statische Hinaufschauen des Franziskus, kompositionell dadurch, daß 
das Ganze eine Gruppe bildet, verkettet durch eine Fülle von formalen 
Beziehungen. Man kann das Ganze als eine Pyramide auffassen, ge- 
lockert nur durch die zwischen ihre einzelnen Teile sich hineinschieben- 
den Landschaftsausschnitte und Wolken; eine einheitlich schöne Linie 
umschließt die Figuren, die vertikale Dominante wird durch den klei- 
nen Engel und die Madonnenfigur betont und bedeutet zugleich die 
Achse einer freien Symmetrie, die mit meisterhafter Korrespondenz 
der Kontraste verbunden ist. Die Madonna ist nach rechts gewendet, 
dem Stifter zu, das Jesukindlein nach links auf den heiligen Franz 
herabblickend, so daß sich im Gnadenbild zwei Hauptrichtungen kreu- 
zen und mit der zentralen Vertikalen verbunden sind. So erscheint 
alles, als könnte es gar nicht anders sein. 

Die „Sixtinische Madonna“ (Tafel 27) könnte man als Variation der 
„Madonna di Foligno‘“ bezeichnen, doch bedeutet sie zugleich eine 
neue Stufe in der Entwicklung des Altarbildes. Das Gemälde wurde 
für die Mönche von S. Sisto in Piacenza im Jahre 1515 gemalt. Vasari 
bezeichnet es als cosa rarissima e singolare; es war im XVI. Jahr- 
hundert berühmt, im XVII. halb vergessen, um von der Mitte des 
XVII. Jahrhunderts bis etwa zur Mitte des XIX. allmählich eines 
der berühmtesten Kunstwerke der Welt zu werden. Ja eine Zeitlang 
war es geradezu ein absoluter Maßstab, nach dem Perioden, die sich 
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ihm näherten, als Blüte der Kunst, Perioden, die sich von ihm ent- 
fernten, als Verfallszeiten bestimmt wurden. Auch dieses Gemälde, 
dessen Inhalt man unnützerweise in tiefsinnigen Erklärungsversuchen 
zu deuten versucht hat, ist ein Beispiel der altbeliebten saera conver- 
sazione: die Madonna mit dem heiligen Sixtus und der heiligen Bar- 
bara. Nur ist der Schauplatz ein anderer geworden, nicht mehr ein 
irdisch trautes Beisammensein, nicht nur die Madonna allein über der 
irdischen Szene schwebend, sondern die ganze heilige Vereinigung, wie 
in der altchristlichen Kunst, in einen Idealraum versetzt. Ein Vorhang 
hat sich geöffnet und man sieht, wie durch ein Fenster, an dessen 
Brüstung sich zwei Engel lehnen, in einen freien Raum, in dem die 
Madonna auf der Erdkugel schreitend, die Heiligen von Wolken um- 
geben knieend dargestellt sind. So haben die Gestalten festen Boden 
unter sich und erscheinen doch schwebend — eine Illusion, erzeugt da- 
durch, daß alles vermieden ist, was den Eindruck der Schwere, des 
Lastens hervorrufen könnte. Leicht schreitet die Madonna, den Boden 
kaum berührend aus dem Bilde heraus und in den substanzlosen Luft- 
raum hinein; bei den Heiligen wird das Knieen auf festem Boden durch 
die Wolken verschleiert, in denen sie wie in weichem Schnee versinken. 
Dadurch wird auch das Stellungsmotiv in seiner statuarischen Be- 
deutung gemildert und tritt der Silhouettenwirkung gegenüber zurück. 
Auch bei der Anordnung der Gewänder ist alles Lastende vermieden; 
die Vertikalen überwiegen, doch nicht in ruhigen Linien, sondern in 
bewegten — es ist, als bewegte ein Windhauch die Gewänder, der 
Mantel des Papstes flattert, das Gewand der Madonna, ihr Mantel und 
dessen über den Kopf geschlagener Teil sind aufgebauscht. Diese Be- 
wegung verleiht der Komposition um so mehr die Wirkung des leichten 
Schwebens, als die durch sie hervorgerufenen Diagonallinien parallel 
laufen und die Einheitlichkeit der Richtung unterstreichen. Demselben 
Zweck dient auch der Kontrast mit der ruhigen Horizontalen der unten 
befindlichen Balustrade, die durch die sich anlehnenden Engel und die 
darauf stehende Tiara als unbewegter Körper charakterisiert ist. Es 
ist also eine visionäre Szene, doch mit naturalistischen Mitteln, den 
Errungenschaften der Renaissance, dargestellt. Der Sinn dieser Errun- 
genschaften hat sich aber verändert: sie hörten auf Selbstzweck zu 
sein und dienen dazu, ein reines Phantasiegebilde lebensvoller zu ge- 
stalten. Unterstützt wird der visionäre Charakter durch die starke 
Beziehung zum Beschauer. In älteren Gemälden dieser Art ist der 
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geistige Konnex auf die dargestellten Personen beschränkt; die Ma- 
donna beschäftigt sich mit dem Kinde oder betrachtet es liebevoll, 
ihre Assistenz ist durch adorierende Stellung oder durch ein gemein- 
sames weihevolles Sentiment mit ihr verbunden. Hier präsentiert die 
königliche Mutter ihren göttlichen Sohn der andächtigen Menge. Sie 
kommt dieser entgegen, besser gesagt, steigt zu ihr herab, denn so 
mußte das Bild hochgehängt wirken. Aufrecht wie eine gotische Figur 
und gerade aus dem Bilde herausblickend, mit einer Majestät, der ge- 
gegenüber alle mütterlichen Gefühle zurücktreten mußten, zeigt sie den 
Kirchenbesuchern den zukünftigen Erlöser und Herrn der Welt. Das 
kommt auch in den Maßen des Kindes zum Ausdruck, die größer sind 
als bei einem Menschenkinde in seinem Alter und größer als bei den 
Engeln unten. Weit entfernt von allem kindlichen Spiel scheint es zu 
wissen, worum es sich handelt; auch es blickt ernst und feierlich aus 
dem Bilde heraus. Die heilige Barbara sieht hinunter, dorthin, wo sich 
die Blicke der Andächtigen zu dieser himmlischen Erscheinung er- 
heben, während der heilige Sixtus wie ein Vertreter der unten Beten- 
den erscheint. Es ist ein ähnliches Motiv, wie es Donatello auf dem 
Hochaltar im Santo zu Padua dargestellt hat, wo sich Maria erhebt 
um die Pilgerscharen zu begrüßen und ihnen den Sohn entgegen zu 
halten. Was jedoch bei Donatello realistisch gedacht war, verwandelt 
sich bei Raffael in irreale Idealität. Nicht ein materieller Vorgang, 
sondern eine übernatürliche Vorstellung wird dargestellt, aber doch 
wesenhaft und in sinnlicher Gegenwart; im höchsten Grade zeigt 
sie all das, was in der entwickelten italienischen Kunst zum Begriff 
der objektiven Vollendung gehörte. Die Komposition ist zwar mit dem 
Beschauer verbunden, doch nicht nur nach ihm orientiert, sondern 
von ihm unabhängig, objektiv in sich geschlossen. Das ist erreicht 
durch die in ein Dreieck hineinkomponierte Gesamtform der Gruppe, 
durch rhythmische Verkettung der Figuren, durch den Zusammen- 
klang der Linien, durch eine in sich begrenzte Farbenkomposition, 
endlich durch das Gleichmaß der feierlich-andächtigen Bewegung, die 
in der Gestalt des Papstes aufsteigt, in Barbara hinabsinkt und so 
die Figuren untereinander unabhängig vom Beschauer geistig ver- 
bindet. Dazu das objektive Schönheitsideal, das den Gestalten und 
jeder einzelnen Form zugrundeliegt und christliche Idealität mit klas- 
sischer verknüpft. So werden subjektive und objektive Orientierung 
der künstlerischen Intention zu einem harmonischen Gleichgewicht 
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vereinigt, wie es weder früher noch später in ähnlichem Grade erreicht 
worden ist und was gerade zu dieser Schöpfung Raffaels besonders 
die Nordländer immer wieder hingezogen hat. Sie enthält kaum Mo- 
mente, die wir nicht schon in der früheren Kunst oder bei anderen 
gleichzeitigen Künstlern finden; raffaelesk aber und neu und in diesem 
Maße vielleicht nur einmal erreicht ist der Ausgleich der heterogenen 
Elemente zu einer Einheit, Klarheit und Vorbildlichkeit, wie er auf 
anderen Momenten beruhend als Ergebnis einer langen Entwicklung 
antike Kunstwerke charakterisiert. Hier ist dieser Ausgleich nicht nur 
die Frucht vorangehender Errungenschaften, sondern der Erfolg eines 
Ingeniums und zugleich der hohen künstlerischen Kultur, die es ver- 
körpert. 

Für die folgenden Altarwerke Raffaels gilt das nicht mehr. Das be- 
zeichnendste Beispiel dafür ist die „Verklärung Christi‘ in der vati- 
kanischen Galerie, von seinen Schülern, hauptsächlich von Giulio 
Romano vollendet, doch von ihm selbst entworfen (Tafel 28). Bezeich- 
nend ist schon die Kompliziertheit des Inhalts. Mit der Transfiguration 
hat Raffael die Erzählung von dem besessenen Knaben verbunden, 
der den am Fuße des Berges Tabor wartenden Aposteln vorgeführt 
wurde, damit sie ihn heilten, was sie aber nicht vermochten. Diese 
Komplikation war nicht üblich, und man muß sich fragen, warum sich 
Raffael zu ihr entschloß. Die Antwort ist leicht. Das Gemälde zerfällt 
in zwei Teile. Der obere Teil erinnert an die „Sixtinische Madonna“: 
durch magische Kraft wird Christus in einer Lichtflut emporgehoben, 
und die Gewalt des Aufstiegs zieht auch Moses und Elias empor; im 
Gegensatz dazu sind die drei Apostel wie zu Boden gepreßt, der ge- 
waltige Anblick hat sie niedergeworfen und geblendet. Doch wie hätte 
— wie kritische Besserwisser des vorigen Jahrhunderts verlangt ha- 
ben — sich Raffael auf diese Wundererscheinung allein beschränken 
sollen, in einer Zeit, in der der große Stil der Historien Michelangelos 
bereits ganz Italien erschütterte, Tizians Assunta die Frari-Kirche 
schmückte und Raffael selbst seine Kartons geschaffen hatte. Man 
verlangte eine Steigerung und dieser dient die Szene unten, in der 
sich, ähnlich wie wir es in den Teppichen beobachten konnten, zwei 
psychische Momente in leidenschaftlich bewegten Gestalten vereinigen: 
die Aufregung und Erschütterung über den Knaben, übertönt von dem 
Eindruck, den die Vision oben auf dem Berge hervorgerufen hat. So 
wird die obere Szene mit der unteren geistig verbunden, die hinauf- 
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weisende Bewegung steigert das Aufwärts der schwebenden Gestalten 
und bildet zugleich einen Kontrast dazu. Oben die geometrisch-regel- 
mäßige Komposition und ungeachtet, des Schwebens Ruhe, unten 
stark bewegte Gestalten und scheinbare Regellosigkeit einer drama- 
tischen Szene. Unten gesteigerte menschliche Affekte, oben verklärtes 
himmlisches Sein. So wird das Wunder nicht nur als eine objektive 
Tatsache gegeben, sondern auch in seiner Spiegelung in den Gefühlen 
der Augenzeugen stärker als früher betont. So entsteht eine Kompo- 
sition, die auf jenen Typus der Altarbilder hinweist, der für die Barock- 
kunst charakteristisch ist. Es ist eine müßige Frage, ob es für Raffaels 
Ruhm günstig war, daß er diesen Weg kurz vor seinem Tod betrat. 
Müßig deshalb, weil es sich hier nicht um einen individuellen Ent- 
schluß, sondern um historische Notwendigkeit handelt. 
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III. CORREGGIO 


Die historische Notwendigkeit, die in Raffaels letzten Schöpfungen 
eine Wandlung herbeiführte, wird uns besonders klar, wenn wir die 
Werke Correggios, des dritten unter den führenden Meistern der Hoch- 
renaissance, betrachten. Er war ein Maler aus der Umgebung von 
Parma, das heißt beinahe ohne jede künstlerische Tradition und gleich 
weit entfernt von Venedig und Rom, den beiden führenden Kunst- 
zentren, was für seine Kunst zweifellos mitbestimmend war. Man kann 
in seinen Werken den Einfluß Leonardos, Raffaels, Michelangelos und 
der Venezianer beobachten, der sich mit seiner ferraresischen Schu- 
lung verbunden und allmählich den Charakter seiner Kunst geändert 
hat, so daß man bei Correggio bis zu einem gewissen Grad von Eklek- 
tizismus sprechen kann; er hat auch auf die späteren Eklektiker den 
stärksten Einfluß ausgeübt. Doch alles Fremde und Neue gewinnt bei 
ihm eine Gestalt von höchster Originalität, die ihn als einen durchaus 
selbständigen Genius seinen großen Zeitgenossen gegenüberstellt. Wäh- 
rend seines nicht allzu langen Lebens malte er hauptsächlich Andachts- 
bilder und führte große malerische Kirchendekorationen aus; in den 
letzten Jahren kommen noch einige mythologische Bilder dazu. Eigent- 
liche Historien, Darstellungen episch erzählenden Inhalts fehlen ganz. 
In den Jugendjahren entspricht die Kunst Correggios im wesentlichen 
der damaligen oberitalienischen Entwicklung. Das Hauptwerk seiner 
ersten Periode ist die „Madonna mit dem heiligen Franz‘ in Dresden 
(Tafel 29) aus dem Jahre 1515, eine Komposition, deren Vorbilder in 
letzter Linie auf Mantegna und Giovanni Bellini zurückgehen und im 
ersten Jahrzehnt des XVI. Jahrhunderts in der Einflußsphäre der 
venezianischen Kunst überall zu finden sind: die Madonna erhöht auf 
dem Throne sitzend, umgeben von stehenden Heiligen in symmetri- 
scher Anordnung und von einer Architektur eingerahmt. Einige Züge 
sind aber neu und für die weitere Entwicklung Correggios bezeichnend. 
Erstens die starke Bewegung im Raume. Die Heiligenfiguren stehen 
nicht neben-, sondern hintereinander, und zwar nicht senkrecht zur 
Bildfläche, sondern in zwei parallel laufenden Diagonalen angeordnet, 
die zu der Fläche der Architektur in Kontrapost stehen. Noch stärker 
betont wird diese Bewegung durch die zwei schwebenden Engel, von 
denen einer aus der Tiefe heraus, der andere in die Tiefe hineinfliegt 
und so die Vorstellung eines Durchmessens des Raumes erweckt. Cha- 
rakteristisch ist auch die Reduktion der Landschaft und der Archi- 
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tektur zugunsten des Freiraumes. Zweitens die Steigerung der Emp- 
findung. Alle Figuren sind von ihr erfüllt, doch in verschiedenem Grade: 
am stärksten der heilige Franz und die Madonna; der heilige Franz 
in Verzückung, die Madonna in lebhaftestem Empfangen der Adora- 
tion. Die Betonung dieses Gefühlszentrums ist so stark, daß sie der 
ruhigen Einheit der Komposition entgegenwirkt. Es liegt darin ein 
charakteristischer Zug, der bei späteren Werken Correggios immer 
stärker hervortritt. Immer mehr wird eine bestimmte Gefühlssituation 
das eigentliche Thema seiner Andachtsbilder. Ein noch frühes Bei- 
spiel ist „Maria ihr Kind anbetend‘ in den Uffizien (Tafel 31). Es ist 
eine schöne giorgionesk stimmungsvolle Abendlandschaft, in der Licht 
und Schatten in reizvollem Spiel die Geschlossenheit der Form auf- 
heben. Man sieht keine geschlossenen Linien wie bei Giorgione oder 
in den Jugendwerken Tizians, sondern ein immaterielles Spiel, in dem 
die Aufmerksamkeit auf den eigentlichen Darstellungsinhalt, die die 
Madonna erfüllenden Sentimente konzentriert werden soll. Auf sie und 
das Jesukindlein fällt ein helles Licht, während alles andere in Däm- 
merlicht getaucht ist. Sie ist vor dem winzig kleinen Kind — nur die 
Niederländer haben es so klein dargestellt; man denke dagegen an den 
göttlichen Knaben der „Sixtinischen Madonna“! — in der stillen land- 
schaftlichen Einsamkeit niedergekniet und hebt die Hände wie in An- 
betung. Tut sie es als Mutter oder vor dem Gottessohn huldigend ? 
Man weiß es nicht, jedenfalls existiert für sie nichts anderes und auch 
für den Beschauer muß dieser gefühlvollen Innigkeit gegenüber alles 
andere zurücktreten. Die Darstellung von Empfindungen spielte in der 
christlichen Kunst seit jeher eine wichtige Rolle; eine von mütter- 
lichen Gefühlen beseelte Maria gehörte zu ihren geläufigsten Motiven 
und so knüpft Correggio an alte Überlieferungen an. Und doch ist da 
ein großer Unterschied, wie uns die weitere Entwicklung lehren kann. 
Ein späteres Beispiel ist das Bild im PradoMuseum „Christus erscheint 
Maria Magdalena“ (Tafel 30). Es ist vielleicht durch die etwa zehn 
Jahre ältere Noli-me-tangere-Komposition Tizians angeregt, doch ganz 
anders gedacht und empfunden. Bei Tizian ist der spirituelle Gedanke 
des Themas gewahrt: die Büßerin ist auf den Boden gesunken, über- 
wältigt von der Erscheinung Christi, und streckt die Rechte aus, um 
tastend sein Gewand zu berühren und sich von seiner Gegenwart zu 
überzeugen; mitleidsvoll beugt sich Christus zu ihr nieder und zieht 
zugleich sachte sein Gewand zurück: „noli me tangere‘‘, Bei Correggio 
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ist es nicht die Büßerin, sondern die vom Gefühl hingerissene An- 
beterin: ein schönes Weib im Überschwang der Empfindungen hin- 
gebungsvoll vor Christus niedergekniet, der raffaelisch-schön, sich zu 
ihr neigt und zum Himmel weist. — Empfindung, verbunden mit sinn- 
licher Schönheit und dadurch selbst versinnlicht, wird auch dort der 
Grundton der Darstellung, wo es sich um reine Existenzbilder handelt, 
wie zum Beispiel in der „Vermählung der heiligen Katharina“ im 
Louvre. Das Bild könnte auf den ersten Blick bloß als eine besonders 
schöne Variante zahlreicher ähnlicher damals in Oberitalien verbreite- 
ter Darstellungen erscheinen. Es erhält jedoch eine besondere Note 
durch die starke Betonung einer profan und sinnlich anmutende Emp- 
findung, die sowohl Maria als auch Katharina und Sebastian charak- 
terisiert und der alles im Bild zu dienen scheint: die weichen Formen, 
das harmonische Kolorit, die melodischen Linien. Alles Herbe, Kraft- 
volle, dramatisch Bewegte mußte dem Streben nach sinnlicher Grazie 
weichen, die im Einklang mit diesem Empfindungsgehalt steht. Wir 
finden denselben als wollüstiges Begehren in den mythologischen Bil- 
dern des Meisters, in denen er die poetische Stimmung ersetzt, mit 
der die Venezianer am Anfang des Jahrhunderts mythologische Stoffe 
zu durchdringen pflegten. Noch bezeichnender vielleicht ist das ‚‚Mar- 
tyrium der Heiligen Placidus und Flavia“, wo der schmachtende Aus- 
druck der Gemarterten im Widerspruch zu der grausigen Szene steht 
— für unseren Geschmack um so peinlicher, als diese sinnliche Senti- 
mentalität selbst auf die Henkersknechte übertragen ist. 

Es ist also das Gefühl an sich, nicht als Ergebnis bestimmter Situation 
oder individualisierender Menschenschilderung, das den vorherrschen- 
den Inhalt von Correggios Darstellungen bildet. Nicht ein platonisch- 
übersinnliches Gefühl wie im Mittelalter, sondern der Ausdruck sinn- 
lichen Gefühlslebens, dabei nicht realistisch aufgefaßt, sondern ein 
Mittel der Idealisierung, wie bei Michelangelo die heroische Steigerung 
der Formen, bei Raffael die harmonische Durchbildung der Kompo- 
sition. Diese Idealisierung ist mit höchster körperlicher Anmut ver- 
bunden wie bei Raffael — von dem Correggio zweifellos stark beein- 
flußt wurde —, wodurch dem Sinnlichen jede Spur des Trivialen ge- 
nommen wird. Anderseits beruht sie aber eben auf dem Unpersön- 
lichen der dargestellten Empfindung, die nicht Ursache oder Folge 
einer natürlichen Situation, sondern vielmehr ein außerhalb dieser 
stehender Faktor ist, der eine ekstatische Erhebung der Menschen in 
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höhere, überalltägliche Regionen bedeutet. Diese Verzückung teilt sich 
auch dem Beschauer mit, in dem das Bewußtsein empirischer Ur- 
sächlichkeit, das individuelle Bestreben nach Selbstbestimmung ins 
Gefühl einer bedingungslosen Hingabe aufgelöst wird. Dies ist der 
Hauptgrund, warum Correggio der Lieblingsmaler der Gegenreforma- 
tion wurde, einer Religiosität, die ganz auf dem Gefühl einer derartigen 
Hingabe aufgebaut war. — Dies erklärt uns auch, warum in Correggios 
Bildern alle materiellen Bedingtheiten so stark gelockert wurden. Ein 
Beispiel ist die „Madonna mit dem heiligen Sebastian“ (Tafel 32). 
Welch ein Unterschied dem zehn Jahre älteren Gemälde der „Madonna 
mit dem heiligen Franz“ gegenüber! Geblieben ist die symmetrische 
Anordnung der Komposition, sonst ist alles anders — schon rein 
äußerlich anders. Jede statische Grundlage des Aufbaues fehlt: kein 
Thron, auf den sich die Madonna niedergelassen hat — man wird ganz 
im Unklaren gelassen, wo sie sitzt — die Engel knieen auf Wolken, 
bei den Heiligen ist der Zusammenhang mit dem Boden verschleiert, 
er soll möglichst wenig zum Bewußtsein kommen. Auch die Land- 
schaft kommt kaum zur Geltung. Es gibt keine Horizontalen — sie 
würden hemmend wirken — doch auch keinen eigentlichen Verti- 
kalismus, der gleichfalls die Schwerkraft betonen würde, statt dessen 
fast in jedem Punkte eine bewegte, von den Grundrichtungen des 
statischen Kräftespiels abweichende Linie. Nicht anders verhalten sich 
die Figuren, von denen keine schreitet, läuft oder fliegt und bei denen 
doch alles in Bewegung ist. Dieser Eindruck beruht in erster Linie 
auf den unerschöpflichen Kontraposten. Der subjektive Eindruck der 
größten Bewegtheit wird durch das Helldunkel unterstützt, aus dem 
die Figuren hervorleuchten. Die Helldunkel-Malerei ist für die Barock- 
kunst ebenso charakteristisch wie die Pleinair-Malerei für Antike und 
Renaissance. Sie geht auf Leonardo zurück, der sie anwendete, um 
die Komposition zu vereinheitlichen und die Reliefwirkung der Figuren 
zu steigern. Bei den Venezianern wird sie, unabhängig von Leonardo, 
beliebt als ein Mittel, die transitorische optische Wahrnehmung dar- 
zustellen, und im Zusammenhang mit Bemühungen das atmosphäri- 
sche Ambiente und die Wirkung der Beleuchtung auf die farbige Er- 
scheinung zu schildern. Correggio gibt ihr eine wieder andere Funktion: 
sie steigert die plastische Erscheinung. Hier handelt es sich nicht dar- 
um, den materiellen Charakter der Formen durch die optische Im- 
pression zu unterdrücken, wie wir es in der venezianischen Kunst so 
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oft beobachten können. Im Gegenteil: das Plastische soll stark zur 
Geltung kommen, selbst die Wolken sind plastisch (was in der ganzen 
barocken Malerei und Skulptur nachgeahmt wird); doch durch das 
Helldunkel wird die statische Kontinuität der Bewegung immer wieder 
unterbrochen und durch eine unstatische Bewegung ersetzt. Das Wun- 
derbare kam darin zum Ausdruck, daß das Materielle, tektonisch Ge- 
setzmäßige nicht negiert, wohl aber der Zone des natürlich Bedingten 
entzogen wurde. — All dies bedeutet naturgemäß eine noch stärkere 
subjektive Orientierung dem Beschauer gegenüber, als wir sie etwa in 
r „Sixtinischen Madonna“ beobachten konnten, die gewiß auf Cor- 
reggio gewirkt hat. Der objektiv in sich geschlossene und gesetzmäßige 
Aufbau ist da fast ganz dem subjektiv überzeugenden und hinreißen- 
den subordiniert. Das kommt auch in der Raumkomposition zum Aus- 
druck. Wie in der „Sixtinischen Madonna“ schwebt die Madonna den 
Kirchenbesuchern entgegen; Correggio hebt diese Bewegungsrichtung 
noch viel energischer hervor: durch die geneigte Haltung der Madonna, 
das Herabblicken des Jesuskindleins und vor allem durch die knieende 
Gestalt des heiligen Gimignano, die halb der Madonna, halb dem Be- 
schauer zugewendet, den letzteren durch eine Doppelgeste auf Maria 
hinweist. Diese Verbindung hat noch eine andere als die rein inhalt- 
liche Bedeutung, denn denkt man sich das Gemälde in erhöhter Auf- 
stellung, so geben die ausgestreckten Hände die Richtung an, in der 
der Beschauer die Figuren in die Tiefe einordnen soll — eine scharf- 
winklige Diagonale in den Bildraum hinein, so daß die Hauptachse 
nicht parallel zur Bildfläche läuft, sondern sich vom Beschauer weg 
in den Bildraum hinein neigt. Dadurch wird die Grenze zwischen der 
bildmäßigen, an die Ebene gebundenen Raumdarstellung und dem 
realen Raum aufgehoben: der Vorgang scheint sich in demselben 
Raum abzuspielen, in dem sich auch der Beschauer befindet. 
Dasselbe Prinzip liegt Correggios Kuppelmalereien zugrunde. Ihr erstes 
Denkmal ist der Schmuck eines Festraumes in den Wohngemächern 
der Äbtissin des Nonnenklosters S. Paolo zu Parma (Tafel 33). Cor- 
reggio verwandelt die Wölbung in Anpassung an deren sechzehnteilige 
Gliederung in eine von frischem Grün umrankte Laube, mit Bändern 
und Guirlanden geschmückt und von gemalten ovalen Öffnungen 
durchbrochen; darin erscheinen übermütige Puttos, Jagdgeräte und 
die Beute au Diana tragend, der der Raum geweiht wurde, oder 
spielend und Unfug treibend. Die Göttin selbst erscheint in ihrem 
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Wagen auf dem Kamin; die Lünetten über dem Gesims sind mit ver- 
schiedenen mythologischen Szenen grau in grau geschmückt. Ein son- 
derbarer Schmuck für das Zimmer einer Äbtissin, selbst wenn man 
ihn durch das mit drei Monden geschmückte Wappen der Dame zu 
erklären versucht. Die Form dieser Deckenmalerei wird mit Mantegna 
in Zusammenhang gebracht, der in seiner „Madonna della Vittoria“ 
(Louvre) eine ähnliche Laube gemalt hat. Hat doch auch Leonardo 
solche Dekorationen entworfen, sie waren vielleicht die gemeinsame 
Quelle für beide Künstler. 

Wie Michelangelo in seiner sixtinischen Decke die materiellen Grenzen 
des Raumes durch malerische Mittel durchbrochen hat, so setzt sich 
auch Correggio wenige Jahre später in seinen Kuppelmalereien in 
S. Giovanniüber dierealen Raumgrenzen hinweg — in einer grundver- 
schiedenen Weise. Die Klosterkirche von S. Giovanni ist ein nicht allzu 
großer Langhausbau der Renaissance, mit einer Vierungskuppel wie 
sie in Italien üblich war. Correggio hatte diese Kuppel und die Tribuna 
mit Malereien zu schmücken; wie in der altchristlichen Kunst sollte 
sich an diesen zwei Orten der Schmuck des Heiligtums konzentrieren. 
In der Apsis war nach alter Gepflogenheit die Krönung Mariae in einer 
Engelglorie dargestellt. Das Gemälde fiel bereits im XVI. Jahrhundert 
einem Umbau der Kirche zum Opfer; nur Fragmente und Nach- 
zeichnungen haben sich erhalten. Die Kuppelmalereien bestehen noch, 
halb zerstört und in dem dunklen Raum kaum sichtbar (Tafel 34). 
Auf den Pendentifs, die den Übergang zur Rundung der Kuppel bilden, 
sind Evangelisten und Kirchenväter dargestellt, in Gruppen zu je zweit 
auf Wolken sitzend und von Puttos umgeben; würdige Greise mit 
Lesen und Schreiben beschäftigt, die an die Propheten und Sibylien 
der sixtinischen Decke erinnern. Die Zwickel erscheinen vertieft, als 
ob die Wand zwischen den Bogenprofilierungen und dem Kuppelrand 
wie eine leichte Nische zurücktreten würde, in der weder die sich am 
Gesims festhaltenden Puttos Platz haben, noch die Heiligen, die stark 
in den Raum hervortreten und vor der Wandfläche zu schweben 
scheinen. Es sind gedrungene Gestalten, diein verhältnismäßig kleinem 
Volumen eine Fülle von Bewegungsmotiven zeigen, doch nicht lastend, 
da sie von Wolken und kleinen Engelsknaben getragen werden. Über 
diesen Darstellungen ist ein Kreis von Gestalten: die elf Apostel zu 
Gruppen geordnet und durch Wolken verbunden; sie wirken wie die 
Zacken einer Krone. Die Apostel sind in der Mehrzahl fast ganz nackt; 
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in der Bildung der mächtigen Körper verraten sie den Einfluß Michel- 
angelos, in den Köpfen vielfach jenen Raffaels. In der Mitte schwebt 
in kühner Verkürzung Christus: man hat den Eindruck, als drehte 
sich die Gestalt um ihre eigene Achse, während der Kreis unter ihr 
sich in entgegengesetzetr Richtung bewegt. Das Ganze erweckt die 
Illusion, als würden die Figuren losgelöst von jeder Verbindung mit 
der Wand, die sie zu schmücken haben und die in dieser Illusion nicht 
mehr existiert, im Freiraum schweben. 

All dies ist so merkwürdig und neu, daß man nach Analogien sucht. 
Es ist naheliegend — wie es auch in der Regel geschieht — auf die 
Malereien Mantegnas in der Camera degli Sposi hinzuweisen. Da sind 
an den Wänden Bildnisse der Schloßherren und ihrer Verwandten und 
Diener so gemalt, als hätte sich der Raum in eine offene Halle ver- 
wandelt, durch deren Bogenstellungen man in die Landschaft sehen 
kann, und als sollten die Gestalten, die zu des Malers Zeiten die Schloß- 
räume bewohnten, auch später in die Festlichkeiten dieser sala terrena 
einbezogen werden. Auch die Decke bietet einen Ausblick in das Freie 
durch eine offene Galerie mit herabschauenden Frauen und Puttos in 
konsequenter perspektivischer Verkürzung. Sicher hat dieser geniale 
Versuch, die künstlerische Wirkung eines Raumes durch Illusions- 
malerei reicher und festlicher zu gestalten, auf den Maler von Parma 
eingewirkt. Trotzdem geht es nicht an, Correggios Kuppelmalereien 
einfach als eine Fortsetzung und Weiterbildung dieses Versuches an- 
zusehen.’ Sie sind zwar verwandt, zugleich aber grundsätzlich ver- 
schieden. Bei Mantegna eine Erweiterung der wirklichen Architektur 
durch einen gemalten Raumausschnitt, der sich ganz in den Grenzen 
der malerischen Auffassung des XV. Jahrhunderts hält, wo man immer 
wieder versucht hat, räumliche Bühnen mit perspektivischen und an- 
deren Mitteln so darzustellen, daß sie im Beschauer den überzeugenden 
Eindruck der Wirklichkeit — als ob er in diese gemalten Räume hinein- 
sehe— erwecken. Das neue bei Mantegna besteht nur darin, daß diese 
Wirklichkeitswirkung der Gemälde zu dem Raum, den sie zu schmük- 
ken hatten, in Beziehung gesetzt wurde. Correggio hat das Gegenteil 
angestrebt: aus der begrenzten materiellen Wirklichkeit sollte die Ein- 
bildungskraft des Beschauers in eine Sphäre, wo andere Gesetze wal- 
ten, emporgehoben werden. Dies war im Grunde genommen schon in 
den altchristlichen und mittelalterlichen Aspiden und Kuppelgemälden 
üblich. Auch in diesen erscheinen göttliche Gestalten und Heilige 
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über jede materielle Begrenztheit erhoben, visionär, im unbegrenzten 
Idealraum: eine Spiegelung der christlichen Weltanschauung in der 
Malerei. Und gerade das ikonographische Schema war nicht neu. Vier 
Evangelisten auf den Pendentifs, Apostel am Rand der Kuppel, in der 
Mitte Christus: das ist ein Programm, das wir inden Mosaiken von 
S. Marco in Venedig, in Sizilien und in der byzantinischen Kunst 
wiederholt finden. Und Correggio war nicht der erste, der auf derartige 
visionäre Schöpfungen der älteren christlichen Kunst zurückgriff; 
Melozzo da Forli ging ihm darin in dem Apsidengemälde mit der Dar- 
stellung der Himmelfahrt Christi in Sti. Apostoli voran; nur handelte 
es sich auch hier wie bei Mantegna um perspektivische Mittel, die 
allein nicht ausreichten, um das Übernatürliche zum Bewußtsein zu 
bringen. Dies vermochte zuerst Correggio und in diesem Sinne waren 
seine Kuppelmalereien etwas ganz Neues, früher nicht Dagewesenes. 
Um sie zu verstehen, können wir davon ausgehen, was wir in der 
„Madonna mit dem heiligen Sebastian‘ gesehen haben. Wie bei diesem 
Gemälde handelt es sich um eine himmlische Erscheinung, die vom 
Beschauer aus ohne Rücksicht auf Malfläche und statische Gesetz- 
mäßigkeit in den Freiraum projiziert wird. Die streng durchgeführte 
Untersicht, die man dabei als das Wesentlichste zu bezeichnen pflegt, 
spielt nicht die ausschlaggebende Rolle, ja bei genauerer Beobachtung 
überzeugt man sich, daß sie gar nicht konsequent ist, denn die Per- 
spektive ist in den einzelnen Teilen des Gemäldes durchaus nicht ein- 
heitlich und außerdem sind die Figuren nicht so stark verkürzt, als 
es der Fall sein müßte, wenn sich Gestalten direkt und hoch über 
dem Beschauer befinden. Es ist vielmehr eine komplizierte Idealper- 
spektive, die sich der Untersicht nähert, ohne streng an sie gebunden 
zu sein; die Figuren bleiben übersichtlich wie in dem zuletzt erwähnten 
Altargemälde und sind, wie in diesem, steil, schräg, ohne Rücksicht 
auf die Malebene in den Freiraum projiziert. Es sind auch sonst die- 
selben Mittel, durch die der Eindruck des freiräumlichen Schwebens 
hervorgerufen wird: Vermeidung aller statisch wirkenden Momente, 
unstatische Bewegungs- und Beleuchtungskontraste; dazu tritt hier 
noch die Zusammenschließung der Figuren und Wolken zu konzen- 
trischen Kreisen, so daß die ganze Komposition in einer von der ir- 
dischen Schwere unabhängigen Bewegung zu kreisen scheint. Was in 
der altchristlichen Kunst immateriell, flächen- und linienhaft, be- 
wegungslos, anaturalistisch, übersinnlich war, ist hier materiell, pla- 


FT 


HEIDELBERG 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0121 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


DIE HOCHRENAISSANCE 


stisch, in körperlicher Vollendung, bewegt und in gesteigerter sinn- 
licher Wirkung und dabei trotzdem überreal durch die Wunder der 
Kunst über die die Materie beherrschenden Gesetze erhoben. Das Ver- 
hältnis zur Architektur, auf welches man gleichfalls viel Nachdruck 
gelegt hat, ist dabei nebensächlich. Die architektonische Gesamtwir- 
kung des Baues wird von Correggios Malereien kaum wesentlich be- 
einflußt. Die Aufgabe war eine begrenzte: der Andächtige sollte beim 
Aufblicken unmittelbar mit einem höheren Geschehen in sinnlicher 
Gegenwart und räumlicher Vereinheitlichung verbunden werden, mit 
einem Geschehen, das mit der geistigen Erhebung des Kirchenbesu- 
chers in Einklang steht, sie erweckt und gleichzeitig als ihr Ausfluß 
erscheint. 

Dem Beispiel der Mönche von S. Giovanni folgte die Domverwaltung. 
Die Ausschmückung der Kuppel in der alten Kathedrale von Parma 
wurde von Correggio im Jahre 1526 begonnen und war bei seinem 
acht Jahre später erfolgten Tod noch nicht ganz vollendet. Die Situa- 
tion war hier günstiger als in S. Giovanni: ein massiger, düsterer ro- 
manischer Bau, doch die Kuppel durch acht Rundfenster hell be- 
leuchtet. Vier Zwickel leiten zu einem achtseitigen Tambour über und 
auf diesem ruht die überhöhte Kuppel. Diese Gliederung benützte 
Correggio als Grundlage seiner Komposition (Tafel 35). In den Zwik- 
keln, die er in Muschelgebilde verwandelte, dadurch entlastende Kur- 
ven gewinnend, malte er Wolkenballen, die den Tummelplatz für 
nackte Knaben bilden. Puttos wären zu unbedeutend für die hohe 
Feierlichkeit der Darstellung gewesen, doch auch diese nackten Kna- 
ben sind nicht wie Michelangelos Ignudi die höchste Vollendung phy- 
sischer Kräfte in jugendlicher Entfaltung, sie sind vielmehr von lieb- 
licher, fast femininer Grazie. Diese zarten Gestalten tragen die wür- 
digen Heiligen, die die Zwickelgruppen nach oben abschließen. Das 
Ganze, substanzlose Wolken und Körper zu einer Einheit geworden, 
wird vom Licht getragen, welches hier nicht mehr wie in S. Giovanni 
zersplittert, sondern als Masse kompositionell verwendet ist. Nach 
unten werfen die Gruppen große dunkle Schatten, die sie von der 
Wand loslösen und in den Strom leuchtenden Lichts hinaufheben. Die 
Figuren sind von dem Licht umflossen, das sie den hellen Sphären 
der Kuppel entgegenzutragen scheint, so daß der Reigen der Knaben 
mit dem Aufwärts der Gruppen verbunden wird. Das Aufwärts wird 
von der zweiten Zone der Malerei, der Bemalung des Tambours, auf- 
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genommen und gesteigert (Tafel 36). Der Tambour hat durch die 
Malerei seinen Charakter als architektonisches Verbindungsglied ver- 
loren, er ist in eine offene Galerie verwandelt, auf der Knaben und 
Mädchen in heiterem Getümmel damit beschäftigt sind, Kränze zu 
winden und Kandelaber anzuzünden. Ihr munteres Treiben bildet 
einen Gegensatz zu der Ergriffenheit, zu dem Aufgehen im Gefühl, 
welches die vor der Balustrade stehenden Apostel charakterisiert. Mit 
leidenschaftlichen Gebärden wenden sie sich nach oben, ihre Blicke 
folgen mit fieberhafter Glut der Erscheinung, die sich dort darbietet. 
Zuerst kann man hier nichts unterscheiden, man sieht nur ein Gewirr 
von Wolken und Gliedern und ein blendendes Licht von solcher In- 
tensität, wie es früher nie gemalt worden ist. Haben sich die Augen 
ein wenig an dieses Licht gewöhnt, so sehen sie, daß Maria von zahl- 
losen Engeln emporgetragen wird. Eine zusammengedrängte Schar von 
Seligen kommt ihr entgegen und vereinigt sich mit der aufwärts 
schwebenden Gruppe zu einem einzigen gewaltigen Allelujah. Je höher 
das Auge dringt, desto undeutlicher werden die Gestalten, um sich 
schließlich ganz in dem strahlenden Glanz des Himmels zu verlieren. 
Nur eine Figur ist noch zu unterscheiden, eine jugendliche Gestalt, 
wie im Sturme emporgerissen, den Weg weisend in jene lichten Höhen, 
die man nur ahnen, nicht mehr sehen kann. 

Die Neuerungen S. Giovanni gegenüber sind: Erstens, daß die Grund- 
lagen der Komposition nicht einzelne Gestalten, sondern bewegte 
Massen bilden. Zweitens, daß auch die Beleuchtung zu Massenwirkun- 
gen zusammengefaßt ist. Drittens, daß die Bewegtheit der einzelnen 
Formen zu einer Gesamtbewegung der Komposition gesteigert wird, 
die wie ein entfesselter Strom die Grenzen der Architektur sprengt 
und die Phantasie des Beschauers in Regionen führt, in denen es keine 
Schwere, keine Körper gibt, die nur von strahlendem Licht und von 
unkörperlichen Lichtgestalten erfüllt sind. Das Urproblem der christ- 
lichen Malerei erscheint hier in einem neuen Sinne gelöst. Wie Michel- 
angelo stellt auch Correggio der realen Welt eine ideale entgegen: 
nicht die Welt der übernatürlich gesteigerten natürlichen Kräfte, 
nicht eine plastische und tektonische Überwelt, sondern eine male- 
rische Vision. 

Aus den letzten Jahren Correggios stammen vier berühmte Altar- 
bilder: der „Tag“, die „Nacht“, die „Madonna della Scodella“ und 
die „Madonna mit dem heiligen Georg“. Das früheste unter ihnen 


73 


£ en https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0127 


HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


DIE HOCHRENAISSANCE 


dürfte die „Madonna mit dem heiligen Hieronymus“, genannt der „Tag“ 
sein, für die Kirche St. Antonio in Parma gemalt, heute in der dor- 
tigen Galerie (Tafel 38). Noch einmal die sacra conversazione, doch 
diesmal nicht als himmlische Erscheinung, sondern als irdische Szene. 
In einer weiten schönen Landschaft — der schönsten von Correggios 
Hand — hat sich die Madonna mit dem Jesukindlein unter einem 
gespannten Tuch niedergelassen, das sie vor Sonnenglut zu schützen 
hat. Zwei Engel leisten ihr Gesellschaft und auch Besuch ist gekom- 
men, die heilige Maria Magdalena. Sie liebkost, von zärtlichen Emp- 
findungen erfüllt, das Kind, innig und respektvoll zugleich, indem sie 
ihren wundervollen Kopf, auf dessen blonden Haaren das Licht spielt, 
an den Kleinen schmiegt, mit ihren feinen Fingern sein Füßchen hal- 
tend, als wollte sie es an die Lippen führen. Doch das Kind beachtet 
sie nicht; mit ausgebreiteten Händchen und ängstlicher Miene schaut 
es den großen langbärtigen Mann an, der von der anderen Seite von 
einem Löwen begleitet in das Zelt getreten ist und nun scheu vor 
der lieblichen Gruppe steht. Er jagt dem kleinen Menschenkind 
Schrecken ein; es ist zu fürchten, daß es zu weinen beginnen wird, und 
der Engel rechts von der Madonna, größer und vernünftiger als sein 
neugierig in das Salbgefäß der Magdalena hineinguckender Gefährte, 
bemüht sich lächelnd durch Herumblättern in einem großen Buch die 
Aufmerksamkeit des Kindes abzulenken. Die Madonna selbst ist in 
dieser Stufenfolge von seelischen Beziehungen passiv. Mit leicht ge- 
neigtem Kopf und gesenkten Augen sitzt sie ruhig da, in sich ver- 
sunken, doch nicht in Nachdenken oder in sakraler Andacht, sondern 
in stiller Freude über ihr Mutterglück und den schönen Augenblick. 
Merkwürdig ist die Komposition. Hat man in der gleichzeitigen Malerei 
die Strenge der Anordnung zuweilen dadurch gelockert, daß die 
Hauptfigur an die Peripherie gerückt wurde, so erscheint hier die 
Madonna zwar im Mittelpunkt der Darstellung, doch alles andere wi- 
derspricht dem gewohnten regelmäßigen Aufbau, an dessen Stelle eine 
freie Verteilung der Figuren in der Bildfläche getreten zu sein scheint. 
Dies ist aber nur Schein, in der Tat ist jener Aufbau durch einen 
anderen ersetzt, der auf zwei sich diagonal kreuzenden Hauptrichtun- 
gen beruht. Die jugendlichen Gestalten, deren Mittelpunkt die Ma- 
donna ist, bilden eine zusammenhängende Kette, die querin den Raum 
hinein verläuft und in dem Baum links oben ihren Abschluß findet. 
Diesem bezaubernden Vierblatt steht eine Figur gegenüber: die große 
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Gestalt des Hieronymus. Sie braucht ein Gegengewicht und findet 
es in der dunklen Masse des Zeltdaches; und da sie vom Beschauer 
abgewendet ist, deutet sie eine zweite Diagonale an, die sich mit der 
ersten in der Gestalt der Madonna kreuzt. Symmetrie ist immer an 
die Fläche gebunden, eine solche diagonale Anordnung aber erweckt 
die Vorstellung der Bewegung im Raum und zugleich die einer viel 
natürlicheren Gruppierung, in der die bleibende Norm durch momen- 
tanes Geschehen ersetzt ist. Auch die Beleuchtung spielt dabei eine 
Rolle. Das blendende Licht eines südlichen Sommertages, die Land- 
schaft in der Ferne wie mit einem Schleier bedeckend, zittert auf den 
Figuren; die Mittagsglut, die man durch das Tuch abzuwehren ge- 
sucht hat, kämpft mit dem von dem Tuche geworfenen Schatten. 
Wir sprachen bereits davon, daß Correggio dasLicht als ein Bewegungs- 
element kompositionell verwertet; dabei besteht ein gewisser Unter- 
schied zwischen den älteren Gemälden und diesen späten Altarbildern. 
Während in jenen eine Fülle von einzelnen, über die ganze Darstellung 
verstreuten Licht- und Schattenkontrasten eine vom statischen Sein 
unabhängige Bewegung hervorruft, gleitet hier das Licht breit über 
die Flächen und zittert in der Atmosphäre, so daß dieses atmosphäri- 
sche Phänomen Bewegungsvorstellungen hervorruft, die mit der sta- 
tischen Beharrlichkeit und den materiell-motorischen Kräften nichts 
zu tun haben, ja ihre Wirkung aufheben. Sie erwecken in Verbindung 
mit der labilen Stellung der Figuren eine traumhaft transitorische, 
der realen optischen Impression sich nähernde Wirkung, wie sie die 
gleichzeitigen Venezianer angestrebt haben. So steigt hier von den 
Höhen der überrealen Glorien, die Correggio gleichzeitig in der Dom- 
kuppel malte, seine Kunst wieder zum irdischen Dasein herunter, zur 
Schönheit des Lebens und der Natur und zur Lieblichkeit des mensch- 
lichen Empfindens. 

Das steigert sich noch in der „Nacht“ und in der „Madonna della 
Scodella“. Die „Geburt Christi“ in der Dresdener Galerie, die „Nacht“ 
genannt (Tafel 39), ist etwas, was die Niederländer ein Nachtstück 
nannten. Es ist in Italien um diese Zeit sehr selten, das einzige be- 
deutende Beispiel dürfte Raffaels „Befreiung Petri‘ sein, denn Tizian 
hat derartige Bilder erst in seinem Alter gemalt, und auch Tintorettos 
Nachtszenen, auf die man sich berufen könnte, sind in der zweiten 
Hälfte des Jahrhunderts entstanden. Es ist wahrscheinlich, daß Cor- 
reggio durch ein niederländisches Vorbild dazu angeregt wurde; das 
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verhältnismäßig starke Zurücktreten der Figuren der Landschaft 
gegenüber, die reichere, zum Stilleben neigende Schilderung der letz- 
teren, das Genremäßige der Darstellung und das Beleuchtungsproblem 
weist darauf hin. Selbst einzelne Gestalten scheinen von nordischen 
Vorbildern beeinflußt zu sein: Maria und der große Hirte mit seiner 
plump breitspurigen Stellung, eine Gestalt, die bis auf Hugo van der 
Goes zurückverfolgt werden kann. All das ist nicht einfach übernom- 
men, sondern italianisiert und in den Stil der Hochrenaissance über- 
tragen. Allerdings finden wir in der gleichzeitigen italienischen Kunst 
zu der eigenartigen Komposition keine Analogie. Vor allem fällt die 
Häufung der Formen und Figuren in der linken Hälfte des Bildes auf, 
während die rechte beinahe leer ist. Doch gewinnt diese sonderbare 
Anordnung Sinn, wenn man die Komposition nicht auf die vertikale 
Mittelachse eines zentralperspektivischen Systems bezieht, sondern 
von dem großen Hirten ausgehend von links nach rechts in einer in 
die Tiefe führenden Diagonalen abzulesen versucht. Da bewegt sich 
der Blick von dem ungeschlachten Riesen zu der lichtumflossenen 
Madonna und darüber hinaus in die stille Nacht. Diese Richtung wird 
auch durch die Stufen unten, die Schräge der Architektur und den 
Zug der Engel oben angegeben. Ihr folgen die Augen des Beschauers, 
geleitet besonders von dem einen Engel, der oben die Sohlen zeigt. 
Das Bild ist mit anderen Worten für einen Beobachtungspunkt er- 
funden, der sich nicht, wie es bis dahin üblich war, gerade der Bild- 
fläche gegenüber, sondern links seitwärts befindet. Diese Neuerung 
gibt eine Parallele zur Tendenz der Kuppelmalereien und bedeutet zu- 
gleich einen weiteren wichtigen Schritt in der Subjektivisierung der 
kompositionellen Erfindung. Von höchstem Interesse ist die Beleuch- 
tung. Bei den Niederländern war eine solche heilige Nacht gewöhnlich 
von Kerzenlicht erhellt, während das Jesukind in übernatürlichem 
Licht erstrahlte. Nur das letztere Motiv übernimmt Correggio; an 
Stelle der künstlichen Beleuchtung malt er das silberne Licht einer 
Mondnacht — man sieht nicht den Mond, wohl aber die Helle, die 
er auf dem Himmel verbreitet. Dazu kommt aber jene zweite, 
hier unvergleichlich intensivere Beleuchtung, die vom Jesukindlein 
ausstrahlt. Vor dessen blendender Erscheinung prallen die Hirten und 
die Frau, die sich zu ihnen gesellt hat, zurück; Kopf und Brust der 
Madonna, sowie die Engelsgruppe oben werden intensiv beleuchtet. 
So wird das kompositionelle und inhaltliche Zentrum der Darstellung 
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zugleich zum Lichtzentrum; von ihm aus verbreitet sich die Licht- 
bewegung, das materielle Gefüge der Komposition lockernd und zu- 
gleich sie mit märchenhafter Stimmung füllend. 

Ähnliches finden wir auch in der „Ruhe auf der Flucht nach Ägypten“ 
in der Galerie in Parma, die „Madonna della Scodella“ genannt (Ta- 
fel 37). Das Thema ist eine genremäßige Familienszene. Auf dem Heim- 
weg aus Ägypten rastete die heilige Familie in einem Wald und da 
beugte sich, wie die Legende berichtet, der Palmbaum nieder, ihr seine 
Früchte zu spenden, und es entsprang zu ihren Füßen eine Quelle, 
sie zu laben. Wie in den nordischen Bildern sind die Wundertäter 
Engel. Sie tummeln sich in den Zweigen der Palme, biegen ihre Äste, 
einer schöpft aus der Quelle, um der Madonna die Schale zu füllen, 
ein anderer behütet den Esel. Wieder führt die Komposition diagonal 
in den Raum hinein, gleichzeitig wird aber die Hauptgruppe mit den 
Engeln verbunden, so daß eine elliptische Bewegung entsteht, dem 
Kreisen in den Kuppelfresken vergleichbar. Magische, immaterielle Be- 
wegung ist alles in dem Bilde, das man die Waldeinsamkeit nennen 
könnte. Alle scharfen Grenzen sind verschwunden in diesem Spiel der 
Waldschatten und Sonnenstrahlen und im phantastischen Reigen hell- 
leuchtender Farben und dunkler Töne. In dieser zauberhaften Abge- 
schiedenheit gibt es keine Hauptfigur, sondern nur eine anmutige 
Familienszene. Wie weit entfernt von der Majestät der „Sixtinischen 
Madonna‘ sind Maria oder der blonde Knabe in seinem kindlichen 
Reisekostüm, mit dem einen Händchen nach den Datteln greifend, 
mit dem anderen auf die Schale weisend, als wollte er sagen: „auch 
davon will ich haben.“ „Gleich, mein Kind“, sagt der Blick der Ma- 
donna. Alles ist auf den Ton einer idyllischen Ode, auf das Familien- 
glück gestimmt und atmet reines Menschentum. Man könnte erstaunt 
sein, in der italienischen Hochrenaissance, wo alles groß und pathe- 
tisch geworden ist, derartigen Darstellungen, wie sie die gotische Über- 
lieferung des Nordens liebte, zu begegnen. Die Hochrenaissance war 
aber nicht nur pathetisch; das Pathos und das Übermenschliche bil- 
deten nur eine Seite ihres auf der höchsten Entwicklung der Phan- 
tasiekunst beruhenden Wesens. Correggio verkörpert eine andere Ent- 
wicklungslinie. In der Antike und der Renaissance gab es der Natur, 
dem Leben und den Göttern gegenüber nur einen einheitlichen Ge- 
sichtspunkt; dies alles war das Ziel der künstlerischen Gesetzmäßig- 
keit, Wahrheit, Vollendung und Bedeutsamkeit. Indem aber Correggio 


20 


HEIDELBERG 


£ https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0135 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


DIE HOCHRENAISSANCE 


wie das christliche Mittelalter das Himmlische vom Irdischen löste 
und das Göttliche nicht als objektive Norm, sondern als ein Wider- 
spiel der subjektiven Gefühle darstellt, die sich über alle materiellen 
Schranken erheben, gewinnt auch die auf dem subjektiven Seelen- 
leben beruhende Stellung zum Menschlichen einen neuen Inhalt, ver- 
körpert eine andere Emanation aus derselben Grundquelle künstleri- 
scher Auffassung der Umwelt. Darum gewinnen neben den gewaltigen 
Visionen auch einfache Themen des menschlichen Daseins Bedeutung: 
nicht als ein einfaches Stück Natur, in dem sich Gottes Allmacht 
offenbart, sondern als Menschentum, welches durch die Kunst ver- 
göttlicht wird. So erklärt sich die Tatsache, daß in Correggio nicht 
nur die transzendente Stoffe darstellende Richtung der Barockmalerei, 
sondern auch ihre stofflich und formal realistische, aus dem Leben 
schöpfende Richtung ihren Ursprung hat. 

Correggio selbst hat in seinem letzten Altarbilde wieder einen anderen 
Weg eingeschlagen. In der „Madonna mit dem heiligen Georg‘ (Dres- 
den; Tafel 40) nimmt er noch einmal die Komposition der Madonna 
mit dem heiligen Franz auf: die Mutter Gottes zentral thronend, um- 
geben von Heiligen, die zu ihren beiden Seiten — nicht in flächen- 
hafter Rhythmik, sondern mit den Puttos einen Kreis bildend — an- 
geordnet sind. Auch die Architektur ist in Kurven verwandelt, die 
tragenden Elemente sind verdeckt. Man sieht viel Nacktes: schwel- 
lende Formen, helle heitere Farben. Ein schäumendes Leben in welch 
greifbarer Gegenwart! Der eine Knabe tritt aus dem Bild heraus; die 
festliche Gemeinschaft erscheint nicht in der Ferne, sondern mitten 
unter den Kirchenbesuchern. Es ist der erste Schritt zu jener Kunst, 
die zum Himmel nicht nur emporblickt, sondern den Himmel auch in 
die Kirche herunterholt und seine Bewohner an den kirchlichen Festen 
teilnehmen läßt. 
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IV. TIZIAN 


Die Bewunderung des XIX. Jahrhunderts für Tizian als den „größten 
Maler aller Zeiten‘ beruht im wesentlichen auf zwei Momenten: auf 
der Steigerung der malerischen Ausdrucksmittel in seinen Bildern und 
auf seinem Verhältnis zu der Entwicklung jener malerischen Anschau- 
ung, die man als die impressionistische zu bezeichnen pflegt. ‚Wie ist 
das gemalt!‘“, so wurde gewöhnlich der Eindruck formuliert, den Ti- 
zians Werke, mehr in ihren einzelnen Teilen als in ihrer Gesamterfin- 
dung, im modernen Beschauer erwecken. Unter diesem Wie verstand 
man die Sicherheit in der malerischen Reduktion der F orm, die be- 
striekende Lebendigkeit und Glut der Farbe, die packende stoffliche 
Charakteristik. Das sind Elemente, welche Tizian mit der Vergangen- 
heit verbinden. Wenn er schon in seinen J ugendwerken, etwa in der 
„Himmlischen und irdischen Liebe“ der Borghese-Galerie (Tafel 41), 
einen nackten weiblichen Körper, ein Gewandstück oder die Land- 
schaft mit einer Treue, einer Mannigfaltigkeit, einem Reichtum der 
farbigen und stofflichen Schilderung darzustellen vermochte, die bis 
dahin in der ganzen Entwicklung der Malerei, die Antike mit inbegrif- 
fen, unbekannt gewesen waren, so ist das doch gewiß die Frucht jener 
älteren ähnlichen Bestrebungen, deren Zentrum nicht Italien, sondern 
der Norden gewesen ist, Hier wurden im Zusammenhang mit dem 
extremen Naturalismus des ausgehenden Mittelalters seit Jan van 
Eyck die farbige und stoffliche Charakteristik, die möglichst getreue 
Darstellung jedes einzelnen Objekts in seiner individuellen Erschei- 
nung als Grundlagen der Malerei angesehen. Venedig hat immer eine 
Art Vermittlerrolle in Italien gespielt. Schon in der Gotik hängt die 
venezianische Kunst mit der mitteleuropäischen zusammen. Auch der 
extreme Naturalismus der Niederländer ist von Venedig übernommen 
und in den Werken Carpaccios und Giovanni Bellinis ganz zu eigen 
gemacht worden. Dennoch handelt es sich bei Tizian nicht um eine 
einfache Fortsetzung ihrer Kunst. Es war ihm ebensowenig wie Michel- 
angelo darum zu tun, in seinen Bildern ein Porträt der einmaligen 
konkreten Wirklichkeit zu geben. Die Landschaft, in welche er seine 
Figuren versetzt, ist, wenn sie auch zuweilen von Erinnerungsbildern 
realer Landschaftskonfigurationen ausgeht, ihrem Gesamtcharakter 
nach eine Ideallandschaft; auch die Gestalten, die sie einrahmt, sind 
neben ihrem poetischen Inhalt als Verkörperungen allgemeiner Schön- 
heitsbegriffe anzusehen — beides weit entfernt von der Absicht, einen 
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Wirklichkeitsausschnitt zu geben, die den profanen Darstellungen der 
Niederländer zugrunde lag. Die Erfindung ist etwa wie die poetische 
Schilderung in der gleichzeitigen Literatur oder später bei Ariost und 
Cervantes, frei aus der Einbildungskraft geschöpft und doch ganz von 
sprühendem Leben erfüllt. Nicht anders verhält es sich mit der far- 
bigen Komposition. Wie Michelangelo strebt auch Tizian die Freiheit 
der künstlerischen Phantasie an; beide gehen über den doktrinären 
Realismus und den nominalistischen Idealismus weit hinaus, beide 
suchen eine Steigerung der künstlerischen Ausdrucksmittel. Nur schöp- 
fen sie aus verschiedenen Quellen. Bei Michelangelo ist der Ausgangs- 
punkt der neuen Normen die das Geschehen beherrschende Gewalt 
der statischen Kräfte und Bewegungsmotive und die plastische Ab- 
straktion der Formen; Tizian geht von dem sinnlichen Erlebnis, der 
optischen Wahrnehmung aus. Bei Michelangelo handelt es sich um 
Vertiefung der abstrakten Gesetzmäßigkeit der Komposition, während 
Tizian in seinen Werken durch potenzierte Wiedergabe der sinnlichen 
Werte der materiellen Erscheinung unmittelbar auf die Sinne wirken 
wollte. Bei beiden siegt der gestaltende Geist des idealistischen Indi- 
vidualismus, beide sind Führer und Bahnbrecher in jenem hochbedeu- 
tenden Prozeß, durch den die Menschheit dazu erzogen wurde, das 
generell Bedeutsame in den irdischen Daseinswerten zu suchen, Von 
beiden geht ein Strom erhöhten Lebensgefühls aus, jener Vergött- 
lichung des menschlichen Geistes, die dazu befähigte, den Sinn des 
Lebens aus dem Menschen selbst zu verstehen. Die Kunst, welche in 
vorangehenden Perioden der Religion und dem Verstand zu dienen 
hatte, wird nun zur Quelle einer berauschenden Lebensfreude. Jener 
Begriff der Bereicherung des Lebens durch die Kunst, der für die 
Neuzeit in vielen ihren Entwicklungsstadien so charakteristisch ist, 
nimmt von hier seinen Ausgang. 

In dieser relativen Freiheit der malerischen Ausdrucksmittel von der 
konkreten Wirklichkeit liegt zweifellos die eine Quelle der so bewun- 
derten Sicherheit ihrer malerischen Paraphrase. Dazu kommt noch 
etwas anderes. Schon Leonardo wurde sich dessen bewußt, daß der 
Naturalismus seiner Lehrer und Zeitgenossen nicht dem komplizierten 
Prozeß der tatsächlichen Beobachtung und Wahrnehmung entsprach, 
daß dieser Naturalismus eine weitgehende Abstraktion von dem wirk- 
lichen Sehen bedeutete. Er versuchte als einer der ersten die Ein- 
fügung eines bestimmten Motivs in die Komposition nicht nur von 
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der empirischen Kenntnis der Formen abhängig zu machen, sondern 
dabei auch jene Elemente in Betracht zu ziehen, welche mit der räum- 
lichen Beziehung des Objektes und mit der subjektiven Stellungnahme 
des Künstlers zusammenhängen. Um im Beschauer den Raumeindruck 
einer Architektur oder Landschaft zu erwecken, genügt es nicht, ihre 
Formen getreu nachzumalen; sie werden sich je nach der Entfernung 
vom Beschauer unter dem Einfluß der Luftperspektive oder Beleuch- 
tung verändern, wie sich auch die Farben beinahe von Sekunde zu 
Sekunde verändern. Beobachtungen dieser Art sind bereits im Rahmen 
des niederländischen Realismus gemacht worden, doch erst jetzt um 
die Wende des XV. Jahrhunderts begann man zu ahnen, daß in ihnen 
der Schlüssel zu einer prinzipiellen Vertiefung des malerischen Pro- 
blems enthalten ist. Der neue Formenbestand ergibt sich hauptsäch- 
lich aus diesen zwei Momenten: aus der konsequenten Einbeziehung 
der zeitlich und lokal bedingten malerischen Erscheinungswerte in die 
malerische Invention selbst und aus dem Bestreben, diese mit dem 
tatsächlichen psychischen Prozeß der sinnlichen Wahrnehmung in Ein- 
klang zu bringen. Mit anderen Worten, Tizian malt die Objekte, die 
Figuren, die Landschaft, den Raum nicht als isolierte einzelne Dinge, 
wie sie erfahrungsgemäß sind, sondern wie sie in einer bestimmten 
Stellung, Gruppierung, Raumverbindung, in einer bestimmten atmo- 
sphärischen Umgebung und Beleuchtung bei gegenseitiger Beeinflus- 
sung erscheinen, und er übersetzt sie nicht in Linien und plastische 
Formen, sondern versucht die tatsächlichen farbigen Werte darzustel- 
len, die dem Auge allein bei momentaner Apperzeption wahrnehmbar 
sind. So führt Tizian den Illusionismus in die Entwicklung der abend- 
ländischen Kunst wieder ein, der in seinen Grundprinzipien bereits 
der ausgehenden Antike bekannt war; antike Einflüsse mögen mit- 
gewirkt haben. Doch während der Illusionismus in der spätantiken 
Kunst dem Bestreben entstammte, die materielle Form objektiv zu 
entmaterialisieren, bedeutet er jetzt eine neue Etappe in jener Entwick- 
lung, die das beobachtende Subjekt zum höchsten Maßstab der künst- 
lerischen Wahrheit und der Welterkenntnis erhoben hat. S 
In der Steigerung der in der sinnlichen Wahrnehmung enthaltenen 
Ausdruckswerte und in der Vertiefung des Darstellungsproblems vom 
Standpunkte des beobachtenden Subjekts ist zweifellos die Ursache 
zu suchen, warum die Theoretiker des XVI. und XVII. Jahrhunderts 
die Kunst Tizians und seiner venezianischen Zeitgenossen im Gegen- 
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satz zu der Michelangelos, Raffaels und der Antike als eine der Natur 
treu gebliebene bezeichnet haben. Es lag eben in der Richtung jener 
großen Entwicklung des neuen nachantiken Naturalismus, die von der 
subjektiven Wahrnehmung und Beobachtung ausgegangen war, daß 
jede Steigerung des sinnlichen Eindruckes als eine Steigerung der 
Naturwahrheit empfunden wurde. Dabei müssen wir genau unter- 
scheiden zwischen diesem sogenannten Illusionismus und den natura- 
listischen und impressionistischen Bestrebungen des vorigen Jahr- 
hunderts, die sich mit Vorliebe auf Tizian und seine Nachfolger be- 
rufen haben. Bei ihm handelte es sich nie um Studium der Natur in 
ihrer genetischen Gesetzmäßigkeit und Unendlichkeit, nicht um die 
atmosphärische Poesie des Weltalls, der die Spiegelung der Sonnen- 
strahlen in einem Tümpel als adäquater Inhalt künstlerischer Er- 
hebungerscheint. Nicht auf das Studium der Farbe, der Luftstimmung, 
der Beleuchtung, der malerischen Wirksamkeit um ihrer selbst, willen 
kommt es an; das Hauptziel der Kunst bleibt nach wie vor, Menschen 
in bedeutsamen Situationen und Begebenheiten darzustellen. Die ge- 
schilderten Errungenschaften waren nur neue Mittel, solche anthro- 
pomorphen Gebilde in ihrer allgemeinen Bedeutsamkeit und künstle- 
rischen Wirkungsstärke zu erhöhen. Keineswegs die einzigen. Dem 
gleichen Zweck mußte nach wie vor die Komposition dienen, die aller- 
dings bei den Venezianern eine andere Bedeutung gewann als bei den 
Römern und Florentinern. 

Ich möchte, weil der Sachverhalt grundsätzlich wichtig ist, versuchen, 
diese Verschiedenheit an einigen Beispielen zu erläutern. Als Aus- 
gangspunkt wähle ich jenes Werk, das unter den Schöpfungen der 
Frühzeit Tizians den größten Ruhm genießt: seine in den Jahren 
4546-1518 für den Hauptaltar der Frari-Kirche in Venedig gemalte 
„Assunta‘ (Tafel 42). Das Gemälde übt eine gewaltige Wirkung aus, 
die hauptsächlich auf der suggestiven Darstellung des Vorgangs be- 
ruht. Bei einem Venezianer muß es auffallen, daß die Landschaft, die 
zum Beispiel noch in der auch thematisch verwandten „Transfigura- 
tion‘ Raffaels eine so große Rolle spielt, ganz ausgeschieden ist — 
überhaupt jede Andeutung der Szenerie bis auf einen schmalen Boden- 
streifen unten. Die Figuren werden nicht frei in die Tiefe verteilt, 
sondern erscheinen in eine seichte Raumschichte zusammengedrängt. 
Dennoch ist ihre räumliche Wirkung groß, was hauptsächlich durch 
kompositionelle Mittel erreicht ist. Es soll das Hinaufschweben der 
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Madonna dargestellt werden, und dieser Aufgabe wurde alles, jede 
Figur, jede Form, Farbenkomposition und Beleuchtung dienstbar ge- 
macht. Das Ereignis umfaßt zwei Momente: das sich Loslösen der 
Madonna von der Erde (das Verlassen der Apostel) und das Hin- 
streben zu Gott. Die Apostel unten stehen fest auf dem Boden und 
sind zu einer einheitlichen Gruppe verbunden. Die Verbindung be- 
wirken drei Momente. Einmal ein geistiges: die innere Ergriffenheit und 
Erregung, die an allen diesen irdischen Teilnehmern des überirdischen 
Schauspiels beobachtet werden kann. Zweitens ein formales: die Fi- 
guren sind so erfunden, daß sie ein bewegtes gemeinsames Geschehen 
ausdrücken; eine ganze Skala liegt zwischen der mühsam sich von der 
Erde aufrichtenden und jener förmlich aufspringenden Figur, die die 
entweichende Wolke zu berühren scheint. Drittens der Schatten, der 
diese untere Gruppe einhüllt und einen starken Kontrast zu der Licht- 
zone der oberen Hälfte bildet. — Die Madonna fliegt nicht in mate- 
rieller Bedeutung des Wortes: sie wird emporgehoben von einer Wolke, 
deren Aufwärts durch den Gegensatz zu der unteren schweren Gruppe, 
durch die in ihr leicht schwebenden Engelgestalten, durch die rotie- 
rende Bewegung der Madonna — sie ist eine figura serpentinata, die 
sich nach oben verkürzt — und durch die Gegenbewegung des rahmen- 
den Halbbogens mit den ihn begleitenden Engelsköpfen, endlich durch 
die Schräge der in vollem Sturz dargestellten Gestalt Gottvaters — 
auch dies nicht naturalistisch, da der Kopf nur bis zu einem gewissen 
Grad in die Verkürzung einbezogen ist — zum Ausdruck kommt. Die 
Farbtöne schließen sich dieser Komposition an: sie sind unten schwer 
und satt, werden nach oben immer heller und leichter, um sich in 
den obersten Partien in reinen Goldton zu verwandeln. So ist das 
Gemälde hoch über dem Hauptaltar der Frarikirche hängend ein ge- 
waltiger Akkord, ein einziges rauschendes Sursum, das den Beschauer 
mit zwingender Macht zu einem unwillkürlichen Miterleben des wun- 
derbaren Ereignisses hinreißt. 

Es ist also eine Komposition, die manche Berührung mit Michelangelos 
und Raffaels Werken aufweist; römische Einflüsse werden auch in 
einzelnen Figuren erkenntlich. Eine Massenkomposition, weniger aus 
einzelnen Figuren zusammengestellt als einen bestimmten Ausschnitt 
aus dem räumlichen Geschehen enthaltend. Dabei beruht aber der 
Gesamteindruck weder auf einer verallgemeinernden Steigerung der 
plastischen und tektonischen, der materiellen und geistigen Grund- 
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kräfte, wie bei Michelangelo, noch auf einer rhythmischen Konfigura- 
tion von schönen Körpern und wohlklingenden Linien in der Ebene, 
auf einer Rhythmik, wie bei Raffael, sondern das formale Gefüge ist 
so erfunden, daß es unmittelbar dem gesteigerten Ausdruck eines sub- 
jektiven sinnlichen Erlebnisses zu dienen vermag. Dadurch gewinnt 
das Ganze eine ungeheuere Verlebendigung. Das Wunder wird zu 
einem sinnlichen Schauspiel, dabei durch Mittel der Kunst mehr als 
eine beliebige optische Wahrnehmung: ein von allen Zufälligkeiten des 
realen Geschehens losgelöstes und doch sinnliches Erleben des bedeut- 
samen Inhalts in einer ihm entsprechenden bedeutsamen Form. 

Es ist klar, daß eine solche Wandlung in der Malerei alle Darstellungs- 
stoffe, vor allem die der kirchlichen Kunst ergreifen mußte. Sowohl 
der Typus des Andachtsbildes als auch der der kirchlichen Erzählung 
wurde von Grund aus geändert. Als Beispiel der ersten Art kann die 
„Madonna der Familie Pesaro“, vollendet im Jahre 1526, dienen 
(Tafel 43). Das alte Thema der sacra conversazione mit Stiftern, doch 
wie verändert! Tizian rückt — man kann sagen, gegen eine mehr als 
tausendjährige Tradition — die Madonna aus der Mitte der Kompo- 
sition zur Seite, fast an den Rand des Gemäldes. Auch hier fehlt die 
landschaftliche Vedute; sie ist ersetzt durch einen Architekturaus- 
schnitt, der sich nur vom Himmel abhebt. Zwei mächtige Säulen, die 
nicht einmal ganz zu sehen sind und zu einer Kirchenvorhalle gehören 
mögen, auf deren Treppe sich die heilige Gemeinschaft niedergelassen 
hat. Durch diese Anordnung entsteht ein Verhältnis zwischen Archi- 
tektur und Figuren, das den Eindruck der Monumentalität und zu- 
gleich neue, intensivere Raumvorstellungen erweckt. Bewegungsvor- 
stellungen unterstützen die starke Raumillusion. Der perspektivische 
Augenpunkt ist nach links geschoben, der inhaltliche Mittelpunkt, die 
Madonna, an den rechten Rand gesetzt. Diese Diskrepanz bewirkt, 
daß das Auge des Beschauers gleichsam nach zwei entgegengesetzten 
Richtungen gerissen wird, es muß den dazwischenliegenden Raum 
nach der ganzen Breite des Bildes durchwandern. So ist es auch nach 
der Höhe: der Übergang von den Horizontalen der Stufen, die ab- 
schließend wirken, zu dem unbegrenzten Wachsen der Säulen, der sich 
hinaufwindenden Linie der figuralen Komposition und der Wolke 
oben, die das leichte sphärische Schweben in unbekannte Höhen zum 
Ausdruck bringt. Nach der Tiefe zu durchdringen sich gleichsam in 
Kontrapost zwei Gebilde, die Architektur und die Pyramidenkompo- 
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sition der Figuren, zwei Diagonalen bildend, die die Raumbewegung 
versinnlichen. Dabei sind die Figuren in verschiedenen Schichten hin- 
tereinander angeordnet, sie überschneiden sich, so daß jede Figur an 
sich eine starke Raumwirkung ausübt. Dieser Tiefenbewegung der 
Vorderbühne wird der Wolkenhimmel des Hintergrundes entgegen- 
gesetzt, und so verwandelt sich die Raumvorstellung in die Vorstellung 
eines Ausschnittes aus dem unbegrenzten Raum. — In diesem freien 
Raum sind die Figuren zusammengeschlossen in der vollsten Bedeutung 
des Wortes. Links unten, dort, wohin der Blick durch die perspekti- 
vische Konstruktion geleitet wird, kniet der Stifter des Bildes, Jacopo 
Pesaro. Sein inbrünstiges Gebet wird vom heiligen Petrus gehört: er 
blickt zu ihm nieder, leitet aber zugleich durch seine Körperhaltung 
zur Madonna hinüber, die mit gnädiger Neigung das Gebet entgegen- 
nimmt. Diese wunderbare Wellenlinie, in der der Devotionsinhalt ge- 
formt wird, führt weiter: eins mit der Madonna ist das Jesukind, das 
sich dem heiligen Franziskus zuwendet, und dieser weist mit einer 
Geste auf die übrigen Mitglieder der Familie, die auf diese Weise aus- 
drucksvoll in das Gebet des Stifters einbezogen werden. Zu dem Stifter 
führt formal der breite Mantel des Benedetto Pesaro hinüber, so daß 
das Ablesen der Komposition, das im Beschauer ein Miterleben der 
Adoration erweckt, von neuem beginnen kann. 

Als Beispiel der neuen Historienmalerei Tizians kann sein „‚Ecce Homo“ 
vom Jahre 1543 in der Wiener Galerie, eine seiner wirkungsvollsten 
und in gewissem Sinne reifsten Schöpfungen — für einen deutschen 
Kaufmann gemalt — dienen (Tafel 44). Passionsszenen waren im 
XIV. Jahrhundert in der italienischen Kunst ungemein verbreitet — 
es ist kaum übertrieben, wenn man sagt, daß sie zwei Drittel seiner 
monumentalen Werke ausmachen —, während das rationalistische 
Zeitalter des Quattrocento für das Gefühlsmäßige des Leidensweges 
Christi wenig Interesse hatte. Dieser Inhalt spielt auch bei Tizian 
keine wesentliche Rolle — die Zeit dafür war noch nicht gekommen. 
Ihn mag an diesem Thema das dramatisch Bewegte, der aus dem 
Gegenstand folgende Kontrast der kompositionellen Grundfaktoren 
gefesselt haben: der Kontrast der heranströmenden, haßerfüllten, auf- 
geregten Menge und des bewegungslosen göttlichen Dulders, von dem, 
wenn auch nicht in materieller so doch in geistiger Hinsicht, eine 
Gegenbewegung ausgeht, welche die Bedränger hindert, bis zu ihm 
vorzudringen. Die Komposition berührt sich in vielen Punkten mit 
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jener der „Pesaro-Madonna“. Die Hauptbewegungsrichtung ist die 
Horizontale: die Perspektive weist zum rechten Rand des Bildes, von 
dort kommt die wogende Menge, die schon in ihrer Gedrängtheit eine 
Fülle von Raumwerten enthält, die Illusion der Tiefen weckt. In der 
Horizontalen vollzieht sich auch der Anprall jener Bewegung, die durch 
die große Entfernung zwischen dem perspektivischen und inhaltlichen 
Mittelpunkt erzeugt wird. Eine Fülle von Motiven, von der Herrscher- 
gebärde des geharnischten Reiters bis zur mitleidigen des Pilatus er- 
füllt wie ein unaufhaltsamer Strom von rechts nach links die ganze 
Breite des Bildes. Das wird noch gesteigert durch den Rückschlag, 
der sich nicht nur in der Figur Christi vollzieht, sondern auch durch 
die Zäsur zwischen ihr und der wütenden, sich doch nicht heranwagen- 
den Meute und die sich zurückwendenden Figuren bewirkt wird. Selbst 
über den Köpfen der Figuren werden diese zwei Bewegungsquellen 
durch die Kreuzung der Fahne und Lanze angedeutet. Und mitten in 
dieser Flut, im Kontrast deren Intensität noch weiter verstärkend, ein 
Ruhepunkt: die Frau im hellen Gewand mit dem Knaben, die an der 
leidenschaftlichen Szene nicht aktiv teilnehmen. Der Knabe betrach- 
tet entzückt nicht Christus, sondern die Reiter, während die Frau sich 
dem Zuschauer zuwendet, als wollte sie ihn auffordern, das Schauspiel 
zu betrachten. 

Der seit drei Jahrhunderten ein Gemeingut unserer Kultur gewordene 
Begriff, daß eine eindrucksvolle Situation wie ein Gemälde wirke, wird 
uns hier in seiner Entstehung verständlich. Seit ihrem Anfang war es 
eine der Hauptaufgaben christlicher Kunst, längst vergangene Er- 
eignisse, die Historien des alten und neuen Testamentes und der 
Legenden, in größtmöglicher Anschaulichkeit und künstlerischer Wir- 
kung darzustellen. In der Notwendigkeit, diese komplizierte Aufgabe 
jeweils der geänderten geistigen und künstlerischen Auffassung an- 
zupassen, lag eine reiche Quelle des Fortschritts der breiten Schilde- 
rung des Lebens, den wir in der Antike vergeblich suchen würden. 
Der mittelalterliche Spiritualismus, die Überzeugung von dem Walten 
höherer geistiger Mächte als dem entscheidenden Moment in allen 
Lebensbeziehungen, kam in der Historienmalerei viel eindringlicher 
zum Ausdruck als in Lehren und Theorien, und jener große Prozeß 
der Anpassung an weltliche Werte wurde durch die ungeheuere Pro- 
duktion von gemalten, in Gegenwart und lebendige Anschauung über- 
tragenen historischen Berichten zweifellos wesentlich gefördert. Auch 


86 


£ . https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0148 [1 
HEIDELBERG Ilm The Getty 


‚© Universitätsbibliothek Heidelberg 


DIE HOCHRENAISSANCE 


jetzt gaben die alten biblischen Stoffe der Malerei Gelegenheit, den 
neuen getragenen Stil der gesteigerten sinnlichen und kompositionell 
formalen Ausdruckswerte auf die historische und erzählende Schilde- 
rung zu übertragen. Es entwickelte sich eine neue Historienmalerei 
und wurde bald über die Grenzen der malerischen Darstellung hinaus 
zu einem allgemeinen geistigen Faktor. Man lernte, auch auf der Bühne, 
in der Poesie überhaupt, neue Forderungen an die erzählende und 
dramatische Kunst zu stellen, von ihr zu verlangen, daß sie der Wirk- 
lichkeit eine — wenn der Ausdruck erlaubt ist — komponierte maleri- 
sche Wirklichkeit, konzentrierte und bewegte Bilder entgegenstelle, 
die auf künstlerischer Anordnung der Figuren, Farben, Beleuchtungs- 
effekte beruhen. Bis zur letzten Illustration, bis zum bescheidensten 
Bauernbild eines vlämischen Lokalmalers und zeitlich genommen bis 
zu den Gemälden Pilotys und den Opern Meyerbeers verzweigt sich 
diese neue Erzählungskunst des komponierenden Pathos. Wenn auch 
dieses Pathos, ein Produkt der großen idealistischen Phantasiekunst, 
zu allerletzt matt und wirkungslos geworden ist, so dürfen wir doch 
nicht vergessen, daß es durch mehr als drei Jahrhunderte eine große 
Rolle gespielt, daß es den menschlichen Geist gelehrt hat, nicht nur 
aprioristische Grundkräfte, sondern auch die sinnlichen ‚Eindrücke 
selbst in Komplexe höherer geistiger Ordnung einzugliedern und da- 
durch künstlerisch (und, in der folgenden Entwicklung, auch intellek- 
tuell) zu verarbeiten. 

Kehren wir zu unserem Gemälde zurück. Wir sehen da links unten 
zwei Gestalten, die dem Grundsatz, alle Akzessorien von nicht formal 
kompositioneller Bedeutung auszuschalten, zu widersprechen scheinen: 
ein Schildträger, der an dem Geschehen nicht aktiv teilnimmt, sondern 
nur gespannt zusieht, und irgendein Lazzarone, der sich um das Ganze 
überhaupt nicht kümmert, Christus den Rücken kehrt und mit einem 
Hund beschäftigt ist. Doch haben auch diese Gestalten ihre bestimmte 
kompositionelle Bedeutung. Zunächst schließen sie das Rechteck, in 
welchem die Hauptgruppe steht, und welches so wuchtig den Keil- 
anprall der heranstürmenden Menge abhält. Dann sind sie ein Kontrast 
und Gegengewicht zu dem Vorgang oben, steigern seine Dramatik. 
Schließlich vermittelt die Figur des Schildträgers zwischen Bild und 
Zuschauer, denn wenn sich die lichte Frau an den Zuschauer wendet, 
drückt jene die Gegenbewegung aus, ist selbst ein Zuschauer wie der, 
der vor dem Bilde steht. Doch ist das nicht alles. Wir finden in fast 
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allen größeren Kompositionen Tizians Figuren, die, wie hier der Schild- 
träger und die ihm rechts korrespondierende Gestalt eines Pharisäers 
in weitem rotem Mantel, ganz an den unteren Rand des Gemäldes 
gerückt, in ihrer Flächenerscheinung den vordersten Plan der Kom- 
position bilden und zugleich die Bildfläche betonen, von der die Kom- 
position ausgegangen ist. Damit gelangen wir zu einem anderen wich- 
tigen Punkt der neuen kompositionellen Grundsätze Tizians. Im 
Gegensatz zu Raffael, Michelangelo und Correggio war er stets bemüht, 
seinen Gemälden eine ausgesprochene Flächenwirkung zu geben. Ent- 
weder entwickelt sich die Komposition überhaupt nur in einer Ebene 
oder, wo dies nicht der Fall ist, wird durch eine vorderste breite Figur 
oder durch andere flächig wirkende Motive — charakteristisch ist die 
Mauer mit dem alten Marktweib und dem antiken Torso in dem 
„Tempelgang Mariae‘‘ — gleichsam der feste Halt der ganzen Raum- 
wirkung hervorgerufen. 

Die Aufgabe, eine architektonische Fläche zu schmücken, ist eine der 
Urquellen der monumentalen Malerei. So wurde bei Giotto mit Recht 
betont, daß der Sinn seiner Kunst nicht nur die zu einer so wunder- 
baren Kraft erhobene Erzählung, sondern nicht minder die Flächen- 
gestaltung war. „Die Fläche soll voll und hell erklingen — das ist 
Giottos künstlerisches Anliegen“, sagt Rintelen. Dieses Ziel lag auch 
in Venedig mit seinen Mosaiken, seinen großen Serien von Gemälden, 
die vor allem ein Wandschmuck waren, besonders nahe. Und dennoch 
wäre es falsch, diese Eigentümlichkeit der Gemälde Tizians nur aus 
dekorativen Erwägungen erklären zu wollen; sie hatte eine besondere 
Bedeutung in zweifacher Beziehung. Wir haben gehört, daß sich das 
Verhältnis zwischen Architektur und bildenden Künsten zu Beginn 
des XVI. Jahrhunderts von Grund aus verändert hat. Michelangelo 
eliminiert die Mauer als Träger plastischer oder malerischer Dekoration 
und verwandelt sie in ein freies, abstraktes Spiel der plastischen und 
tektonischen Kräfte. Bei Tizian und den übrigen Venezianern kann 
aber gerade davon keine Rede sein (wie wir auch in Venedig unter den 
großen Malern keinen finden, der zugleich Architekt oder Bildhauer 
gewesen wäre, was sicher kein Zufall ist). Was man hier darstellen 
wollte und dargestellt hat, war der Schein des transitorischen Ge- 
schehens, ein sensuelles Bild, das an dem Beschauer vorbeizieht und 
ihn.durch den Prozeß des Nacherlebens der Raum- und Bewegungs- 
werte in jene Erregung versetzt, die hier die Quelle des künstlerischen 
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Genusses bedeutete. Dazu bot die Wand, in die die Gemälde einge- 
lassen wurden, nur den Rahmen, eine Bühnenbegrenzung, innerhalb 
derer der Vorhang, die vorderste Bildebene, sich teilt, um vor den 
Augen des Beschauers — wie die Siegeszüge in der römischen Trium- 
phalplastik, doch unvergleichlich sinnlicher und in den formalen Aus- 
drucksmitteln konzentrierter — das Bild der bedeutsamen Ereignisse 
zu entrollen. Diese Anpassung an die Bildebene bedeutet zugleich eine 
Wahrung der selbständigen Eigenart der malerischen Probleme — 
nicht eine vollständige Lostrennung von der Architektur, wie sie der 
extreme Naturalismus verlangte, wohl aber eine relative, auf der Ver- 
schiedenheit der Aufgaben und Mittel beruhende Selbständigkeit. — 
Die zweite Bedeutung dieses Ausgehens von der vordersten Bildebene 
liegt in der daraus sich ergebenden Eigenart der Raumkomposition. 
In der florentinisch-römischen Kunst beruhte die Flächendekoration 
einerseits auf der Reliefform, dem Verhältnis der Figuren zu einer 
angenommenen Grundebene, anderseits auf dem hinzugefügten per- 
spektivischen Raum. Diese Zweiteilung wurde im Cinquecento über- 
wunden: bei Michelangelo durch Steigerung des Reliefs zu voller 
Dreidimensionalität, bei Tizian durch die Tiefenwirkung der Kom- 
position der vorderen Malebene gegenüber. Diese Tiefenwirkung 
wurde außer durch die besprochenen Hilfsmittel durch eine weitere 
bahnbrechende Neuerung in der Auffassung des malerischen Problems 
unterstützt, dieich an einer anderen Gattung von Tizians Werken er- 
läutern möchte, an seinen Bildnissen. 

Tizian war ein vielbeschäftigter Porträtmaler, beinahe die Hälfte seines 
Lebenswerkes bilden Porträts. Unter ihnen finden wir solche, die ähn- 
lich aufgebaut sind wie seine älteren Historien. In dem berühmten 
Reiterbildnis Karl V. in Madrid zum Beispiel (Tafel 45) vereinigen sich 
die Linien der Landschaft mit ihren frei ausklingenden Horizontalen, 
mit dem zurückgebogenen Baum, der den Reiter abzustoßen scheint, 
die wagrechte Lanze und das tänzelnde Pferd zum Eindruck packend- 
ster Natürlichkeit und Bedeutsamkeit. Diese Wirkung wäre aber bei 
weitem nicht so stark, wenn sie nicht durch die Farbe — und zwar in 
einem anderen Sinne als nur dem eines Mittels stofflicher Schilderung 
— unterstützt würde: durch die Farbe als kompositionellen Faktor. 
die Zusammenfassung der Farben zu einheitlichen Wirkungen. Das 
Quattrocento isolierte die Farben, jede sollte einzeln — naturalistisch 
als Wiedergabe der Lokaltöne, dekorativ als buntes Muster — wirken. 
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Diese Buntfarbigkeit wurde bereits in der neuen klassischen Richtung 
durch das Helldunkel oder durch einen einheitlichen Gold- oder Silber- 
ton, der die Farben aufsaugt, ersetzt. Die ungeheuere Steigerung der 
Farbigkeit in Tizians Bildern geht darüber weit hinaus; ihre einheit- 
liche Gesamtwirkung beruht nicht auf einem abstrakten Grundton, 
sondern auf Zusammenfassung der Farben zu großen Farbeneinheiten, 
aus denen die Komposition — wie bei Michelangelo aus Figuren- 
massen — aufgebaut wird. Die Baumgruppe, der Himmel, die Land- 
schaft, das Pferd, der Reiter — alle Motive dieses Reiterbildes ent- 
halten bei näherer Betrachtung eine Fülle von zeichnerischen und 
plastischen Details, außerdem aber einen bis dahin beispiellosen Reich- 
tum von disparaten Farbenwerten; und doch sind alle diese Einzel- 
heiten in einer einzigen kontinuierlichen farbigen Erscheinung ver- 
einigt, die sie in sich aufnimmt. Die Mittel dazu sind uns aus der 
modernen Malerei höchst vertraut. Doch handelt es sich bei Tizian 
noch nicht darum wie dort, von der einheitlichen Farben- und Luft- 
stimmung eines Raumausschnittes ausgehend jedes einzelne Motiv als 
Koeffizienten dieser Einheit aufzufassen, sondern die malerische Ver- 
einheitlichung der Grundelemente beruht bei ihm auf kunstvoller 
Wahl und Zusammenstellung der Farbtöne: auf „Induktion“, das 
heißt gegenseitiger Beeinflussung der Farben, auf abgewogener Ton- 
stärke, auf Farbenkontrasten, auf „Intervallen“, die dazu dienen, 
zwischen zwei verschiedene Farben fließende Übergänge herzustellen. 
In dieser kompositionellen Wertung der Farbe, die — ich wiederhole — 
nicht der unmittelbaren und begrenzten naturalistischen Schilderung 
diente, lag ein Fortschritt, nicht geringer als der durch Michelangelos 
neue plastische und tektonische Komposition erzielte. Wenn wir Tizians 
Entwicklung nicht in farblosen Reproduktionen, sondern an den Ori- 
ginalen selbst verfolgen, so überzeugen wir uns, daß den Meister die 
mit der kompositionellen Verwendung der Farbe zusammenhängenden 
Probleme weit mehr beschäftigten als die früher besprochenen, um 
nach und nach alles andere zu verdrängen, vielfach in unverkenn- 
barem Gegensatz zu der übrigen venezianischen, folgereich für die 
weitere Entwicklung aller Malerei. Die motorische Kraft, die eigene 
Energie der Farbe, die mehr geworden ist als eine koloristische Zutat 
oder ein Mittel sinnliche Wahrnehmungen zu spiegeln, verwandelt sie 
gleichsam in ein geistiges Fluidum, in einen selbständigen Faktor, der 
auch allein, unabhängig von der linear-plastischen Komposition fähig 
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ist, jenes geistige Miterleben hervorzurufen, das uns als das wichtigste 
Kennzeichen der neuen Kunst erschienen ist. So finden wir in der 
letzten Lebenszeit Tizians Bilder, die nichts anderes sein wollen als 
Farbensymphonien — es wäre kindisch, sie mit dem Maßstab natura- 
listischer oder akademischer Zeichnung messen zu wollen. Die Farbe, 
in der sich die Schätze einer unerschöpflichen Palette zu einer fast 
monochromen Wirkung vereinigen, vibriert in ihnen wie ein beseeltes 
Wesen und die Empfindung des Beschauers schwingt mit. Eine Fülle 
von neuen Möglichkeiten hat sich der Malerei durch diese Emanzi- 
pation der Ausdruckswerte der Farbe eröffnet; ein guter Teil der bis 
zu höchster Spannung der Einbildungskraft gesteigerten Effekte der 
barocken Kompositionskunst beruht darauf. Die dabei erreichte Schu- 
lung bestimmte den Weg jener späteren Malerei, die in der Darstellung 
natürlicher farbiger Vorgänge ihre Hauptaufgabe sah. So hat auch 
hier der neue Idealismus einem späteren Naturalismus neue Möglich- 
keiten erschlossen. 

Die neue Art der Farbenkomposition hatte auch für die Darstellung 
des Raumes eine große Bedeutung. Nicht auf linearen Mitteln plasti- 
scher Rundung oder auf Luftperspektive beruht in erster Linie der 
Tiefeneindruck des Madrider Reiterbildnisses: in weit höherem Grade 
raumvertiefend als alles andere wirken die Farbenverbindungen, jene 
großen farbigen Einheiten, aus denen die Komposition besteht. Jene 
kunstvolle Farbenkomposition drängt zur Fläche und zur Fernsicht; 
denn nur in einer optischen Ebene können die Farben sich zu einer 
einheitlichen Wirkung vereinigen, alle Linien und plastischen Formen 
aufsaugen, und nur aus der Entfernung kann man dieses optische 
Ebenenbild wahrnehmen. Dann bedeuten diese farbigen Flächen, 
Baumgruppe, Pferd, Himmel usw. gleichsam Staffeln, die das Auge in 
die Tiefe leiten und ihm die Illusion eines freien Raumambiente ver- 
mitteln. — Das wird uns vielleicht noch klarer, wenn wir eines jener 
Bildnisse betrachten, in denen Tizian scheinbar auf alle linearen und 
reliefmäßigen Kompositionsmittel verzichtet hat. In dem „Männlichen 
Bildnisse“ im Louvre (Tafel 46) bildet den Abschluß eine zur Bild- 
fläche parallele einfache Ebene — der schroffste Gegensatz zu aller 
Wirkung durch Tiefenlinien, die auch in der F igur selbst vermieden 
sind; alle plastischen Formen sind einer einheitlichen Flächenerschei- 
nung subordiniert. Ein ungefähr gleichzeitiges Porträt von Ridolfo 
Ghirlandajo (Tafel 47) illustriert die Verschiedenheit dieser neuen ve- 
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nezianischen und der florentinischen Auffassung auf das eindring- 
lichste. Hier ist alles plastische Form: die Hände, der Kopf; hier sind 
Tiefenandeutungen in den Richtungslinien nach rückwärts. Trotzdem 
wirkt das Bild Tizians unvergleichlich räumlicher. Die Figur löst sich 
vom Hintergrund ab, zwischen Hintergrund und Figur scheint sich 
Luft zu befinden; der Tiefenimpuls, der von der Silhouettengestalt 
des Porträtierten ausgeht, wird von dem Helldunkel des Hintergrundes 
wie von einem Resonanzboden aufgenommen und zurückgeschleudert. 
So bildet sich um die ganze Figur nach allen Seiten hin eine Raum- 
schichte und gibt einen stärkeren räumlichen Akzent als in der greif- 
baren oder meßbaren linear-plastischen Begrenzung der älteren oder 
gleichzeitigen Florentiner Malerei. 

Nun wird es klar, warum Tizian die vorderste Bildebene auf das nach- 
drücklichste betonte. Es wurde dadurch vermieden, zwischen diese 
Farbstaffeln und den Beschauer einen konstruierten Raum zu stellen. 
Die Figuren schaffen sich ihre Atmosphäre, einen Ausschnitt aus dem 
Raum, als dessen Dominante sie erscheinen, und sie vereinigen sich 
mit ihm zu einer materiellen Einheit. Wenn wir eines der spätesten 
Werke Tizians, die „Dornenkrönung‘‘ in München betrachten (Tafel 
48), finden wir etwas, was weit von den schönen sinnlichen Gestalten 
seiner Jugend entfernt ist. Es ist eine Nachtszene dargestellt — nicht 
um die Nacht gegenständlich zu schildern, sondern nur um ein Am- 
biente zu schaffen, mit dem sich die Figuren zu einheitlichem farbigem 
Geschehen verbinden. Wir sehen kaum eine Linie, kaum eine Be- 
grenzung. Die Formen haben „Respirationsumrisse‘, das heißt sie 
vereinigen sich ganz und gar mit ihrer Luftumgebung. Wir können 
keinen Körper fassen, gespenstisch tauchen ihre Formen aus dem 
Dunkel hervor und doch haben wir den Eindruck eines höchst ge- 
steigerten Geschehens, einer geisterhaften Verlebendigung der ganzen 
Darstellung: die Szene erscheint zu einer Überexistenz erhoben. Diese 
Wirkung beruht darauf, daß alles materiell Greifbare und materiell 
Meßbare durch jenes Vibrieren der Verbindung der Formen im Raum 
ersetzt wird. Das Reich der Sinne, das der Ausgangspunkt der Kunst 
Tizians gewesen ist, ist durch die Allgewalt der Kunst in einen rein 
geistig subjektiven Vorgang verwandelt. 
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ine genaue zeitliche Abgrenzung der Barockkunst läßt sich ebenso- 
E wenig geben wie eine erschöpfende Definition. Sie umfaßt im 
wesentlichen die Kunst des XVII. und XVIII. J ahrhunderts, doch ihre 
Entstehung reicht weiter zurück, ohne daß es möglich wäre, irgendwo 
zwischen ihrem Ursprung und der vorangehenden Kunst einen scharfen 
Einschnitt zu machen (und auch nach oben sind ihre Grenzen flie- 
ßend). Die Kunst der Renaissance geht in breitem Strome, in ver- 
schiedenen Gebieten nicht gleichzeitig, in neue Kunstbestrebungen 
über. In diesem Ablauf gibt es wieder verschiedene Strömungen und 
Wendepunkte, sowohl im allgemeinen als auch in einzelnen Ländern 
und Gebieten. Gerade solche Wendepunkte und lokale Unterschiede 
müssen wir uns aber vor Augen halten, wenn wir ein Gesamtbild des- 
sen, was die Barockkunst war, gewinnen wollen. Sie war nicht eine 
Stilformel, sondern das Ergebnis einer bestimmten geistigen Orien- 
tierung, wie die ganze mittelalterliche Kunst das Ergebnis einer be- 
stimmten Geistesrichtung war. Wie dieser Geist der Barocke entstand, 
welche Formen er in der italienischen Kunst angenommen und wie er 
sich ausgebreitet hatte, will ich zu schildern versuchen. 


I. DIE KIRCHE GESU IN ROM 


Im Jahre 1554 teilte Ignazius von Loyola in einem Rundschreiben 
allen Zweiganstalten der Gesellschaft Jesu mit, daß der größte Künst- 
ler der Christenheit, Michelangelo, ihm angeboten habe, die Kirche 
des römischen Professenhauses, das Symbol der neuen katholischen 
Christenheit, unentgeltlich zu bauen. 

Die beiden Männer mochten einander oft begegnet sein: der Künstler 
alt, verschlossen, mürrisch, in seinem Äußeren vernachlässigt, der 
Priester in der Blüte der Jahre, ein eleganter ehemaliger Offizier, 
weltmännisch und verbindlich. Auch in ihrem geistigen Wesen waren 
die beiden recht verschieden: Michelangelo der größte Repräsentant 
der halb oder ganz heidnischen Kultur der Renaissance, ein Plato- 
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niker und Individualist, Ignazius ein mittelalterlicher Typus, ein 
Streiter Christi, der seinen Genius in den Dienst der Kirche gestellt 
hatte. Was mochte nun die beiden Männer zusammengeführt und den 
Platoniker bewogen haben, dem Miles Dei anzubieten, für seine neue 
Ordenskirche den Plan zu entwerfen ? Die Gewalt einer neuen Idee, 
von der beide ergriffen waren und der gegenüber alles Vergangene 
und Persönliche zurücktreten mußte. Wir werden später hören, wie 
das zu verstehen ist; zunächst wollen wir das Projekt weiter verfolgen. 
Ignazius scheint Michelangelos Plan nicht weiter betrieben zu haben. 
Der Schöpfer der Sixtinischen Decke, der Mediceischen Kapelle und 
des Jüngsten Gerichts mochte ihm doch nicht ganz als der Geeignete 
erschienen sein, den Bestrebungen der Jesuiten künstlerisch Ausdruck 
zu verleihen. Der Bau wurde erst im Jahre 1568, vier Jahre nach 
Michelangelos Tod, von Jacopo Barozzi da Vignola, einem Architekten 
aus dem Modenesischen — man könnte sagen aus der Heimat Cor- 
reggios — begonnen und im Jahre 1575 von Giacomo della Porta, 
gleichfalls einem gebürtigen Oberitaliener, seiner Schulung nach aber 
Römer, vollendet. Das Ergebnis war eine höchst merkwürdige Kir- 
chenanlage (Tafel 49), merkwürdig vor allem durch ein schroffes Sich- 
abwenden von den künstlerischen Anschauungen, die bis dahin un- 
trennbar mit der Vorstellung eines monumentalen Baues verbunden 
waren. Schon die Wahl der Anlage, das Verhältnis des Baues zum 
Straßenzuge ist auffallend. In der Hochrenaissance mußte ein Prunk- 
bau seine Umgebung beherrschen, weshalb man ihn mit Vorliebe auf 
einen Platz verlegte; mußte er in einer Straße errichtet werden, so 
lag seine Stirnseite in der Flucht der Straße und der Bau wurde nach 
Möglichkeit isoliert, damit das Äußere von allen Seiten betrachtet 
werden könne. Die neue Jesuitenkirche wurde dagegen in der Längs- 
richtung der Straße gebaut, ihre Seitenwand in deren Verlauf ein- 
geordnet: eine schmucklose Ziegelwand, als hätte man damit nur eine 
Grenze zwischen der profanen und sakralen Welt schaffen wollen. Der 
künstlerische Schmuck der Außenseite beschränkt sich auf die Fas- 
sade, die auf einem kleinen Seitenplatz mündet und die zu einer Prunk- 
wand ausgestaltet ist, um die Richtung zu betonen, die das Interesse 
des Beschauers nehmen soll. Wir wollen uns bei dieser Fassade vor- 
läufig nicht aufhalten, sondern einen Blick in das Innere werfen, das 
hinter ihr verborgen ist. Da erwartet uns die zweite Überraschung: 
ein Langhausbau mit einer Vierungskuppel. Die höchste Verkörperung 
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der architektonischen Ideen der vorangehenden Zeit war der Zentral- 
bau. Warum ist der Jesuitenbau von diesem Ideal abgewichen, und 
zu der Langhausanlage mit Vierungskuppel zurückgekehrt, die wir in 
den italienischen Kirchenbauten des XII. bis XIV. Jahrhunderts so 
häufig finden? Um dies zu verstehen, müssen wir zunächst einige 
Worte über die Bedeutung der christlichen Langhausanlagen sagen. 
Ihre Entstehung führt uns in jene Zeit, in der das Christentum als 
Weltanschauung im ganzen römischen Imperium das Übergewicht zu 
erlangen begann. Ihr Grundschema, ein durch Säulenstellungen ge- 
gliederter langer Saal, war alten und klassischen Ursprungs; doch wie 
die klassischen literarischen Formen mit christlichen Inhalt verbunden 
einen anderen künstlerischen Sinn erhielten, so veränderte sich auch 
die Bedeutung der von der Antike entlehnten Bautypen vollständig, 
und zwar nicht nur einer bestimmten Bauart, sondern dem ganzen 
Geist der antiken Baukunst gegenüber. Wir wollen einen monumen- 
talen Kultbau der neuen Religion, die Kirche des heiligen Paulus in 
Rom, nebst der Peterskirche das größte Heiligtum der mittelalter- 
lichen Christenheit im Abendlande, etwas näher betrachten. Sie fiel 
am Anfang des vorigen Jahrhunderts einem Brand zum Opfer und 
wurde durch einen Neubau in der alten Form ersetzt; um ihre ur- 
sprüngliche Wirkung zu beurteilen, empfiehlt es sich, die Abbildungen 
des alten Bestandes zurate zu ziehen (Tafel 50). 

Schon der erste Anblick war grundverschieden von dem der heidni- 
schen Kultbauten. Bei diesen konzentrierte sich der künstlerische 
Prunk auf die Außenwirkung; sie waren von Säulenreihen umgeben, 
Skulpturen schmückten die Giebel und weit leuchtete das Bauwerk in 
hellen festlichen Farben dem Pilger entgegen. Hier sah er dagegen, 
wie beim Gesü, zunächst eine rohe Ziegelmasse, mehr einem Magazin 
als einem Prunkbau vergleichbar, an der er, von der Straße abbiegend, 
vorbei gehen mußte, um zu der schmalen Eingangsseite des von Westen 
nach Osten gerichteten Baues zu gelangen. Einst empfing ihn dort 
zunächst ein kleiner Vorhof, als würde ihn der Bau einladen, sich zu 
sammeln und seinen Gedanken eine bestimmte Richtung zu geben. 
Diese war vorgezeichnet durch die Bogenhallen, welche den Hof um- 
schlossen und den Besucher, ihn gleichsam in ihre Arme aufnehmend, 
auf die Längsachse des Baues hinwiesen. In dieser Richtung schritt er 
also weiter, um durch das in der Mitte der Stirnwand der Kirche 
gelegene Portal in den Kirchenraum zu gelangen. Da betrat er eine 
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große langgestreckte Halle oder, besser gesagt, ein System von par- 
allellaufenden Hallen ungleicher Höhe, die durch Säulen unter Bogen 
und durch darüber befindliche Wände getrennt waren. 

Woher kam diese sonderbare Bauform ? Wir wissen, daß sie nicht auf 
S. Paolo beschränkt war, sondern einen Typus vorstellt, nach dem 
mit Ausnahme der Tauf- und Grabeskapellen alle christlichen Kirchen 
des V. und VI. Jahrhunderts im Abendlande gebaut waren, so daß 
wir in ihm die reine Verkörperung der neuen christlichen Baukunst 
sehen können. Man ist in den letzten fünfzig Jahren unermüdlich be- 
müht gewesen, diesen Typus aus der Entwicklung der antiken Bau- 
kunst zu erklären; tatsächlich hat man auch viele Berührungspunkte 
gefunden, dabei aber zumeist übersehen, daß ungeachtet dieser Be- 
ziehungen der wesentlichste Zug eines solchen Baues ebenso unantik 
ist wie die neue Religion, der er zu dienen hatte. Wohl hat auf der 
letzten Entwicklungsstufe der antiken Architektur, ihren älteren Peri- 
oden unbekannt, ein großer geschlossener Raum als architektonisches 
Problem ebenfalls eine Rolle gespielt. Der von Kaiser Hadrian er- 
baute Tempel aller Götter, das Pantheon in Rom, ist das bekannteste 
Beispiel. Doch wie grundverschieden ist dieser Bau von christlichen 
Baudenkmälern! Es sind drei Merkmale, die für diesen großen ge- 
wölbten Saal mit kreisrundem Grundriß besonders bezeichnend sind: 
4. Klare Begrenzung nach allen Seiten hin. Die Wände umschließen 
fest ein durchaus in sich abgeschlossenes Raumgebilde von übersicht- 
licher und schöner Form, die nicht anders aufgefaßt ist als eine ma- 
terielle Form, so daß von einem Raumkörper gesprochen werden 
kann. 2. Dieser Körper ist in voller Höhe, ein unbewegter, ruhender 
Raum, der sich gleichmäßig nach allen Seiten ausbreitet und in dem 
3. eine vollständige Harmonie der Verhältnisse herrscht, jene Harmo- 
nie, die als künstlerischer Ausdruck eines vollständigen Ausgleiches 
zwischen Stütze und Last in der antiken Architektur sich entwickelt 
hat. Der Begriff der objektiven, vom Beschauer unabhängigen sinn- 
lichen Schönheit liegt einem solchen Bau zugrunde. — Vergeblich 
würde man ihn in dem christlichen Bau suchen. Da findet das Auge 
keine festen Grenzen. Nach den Seiten öffnen sich die Arkaden, die 
den Raum nicht abschließen, sondern frei ausklingen lassen; dem- 
selben Zweck dient auch der offene Dachstuhl und die Tiefe des Raumes, 
die die Grenze in die Ferne rücken. Es ist kein Saal mehr, den man 
übersehen kann, sondern ein künstlerisch unbegrenzter und ungeform- 
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ter Raum und nur der Rahmen dessen, was wichtiger ist als die Schön- 
heit der materiellen Form und ihrer Verhältnisse. Dieses Wichtigere 
ist aber zunächst das, was auf dem Altar geschieht, und so ist alles 
so geschaffen, daß die Gedanken und Gefühle des Kirchenbesuchers 
überall auf den Altar hingewiesen werden. Dies geschieht dadurch, 
daß der Altar am Ende der dominierenden Tiefenachse des Baues liegt 
und alle beherrschenden Richtlinien parallel zu dieser Tiefenachse ver- 
laufen: die nebeneinander gelagerten Schiffe, die Wände und die Säu- 
lenreihen. Besonders den letzteren fällt eine wichtige Mission zu. Durch 
die regelmäßige Alternanz von Säule und Zwischenraum entsteht eine 
regelmäßige Bewegung, welche ordnend in unser Bewußtwerden des 
Raumes eingreift. Gegenüber dem ruhenden Raume des Pantheon 
scheint sich hier der Raum zu bewegen. Er verwandelt sich in einen 
Bewegungsstrom, der zum Altar hinführt und den Kirchenbesucher in 
jedem Teile der Basilika aufnimmt, so daß seine Aufmerksamkeit auch 
dort auf den Altar gelenkt wird, wo dieser unsichtbar ist. Der An- 
dächtige sieht nicht nur den Raum, sondern er erlebt ihn zugleich im 
Weiterschreiten. Die sakralen Hallen verwandeln sich in eine Abfolge 
von inneren Erlebnissen, die geeignet sind, immer wieder das Gefühl 
des Mitbeteiligtseins an dem, was auf dem Altare vorgeht, zu er- 
wecken. In dem Altarraume, in den alle diese Eindrucks- und Er- 
lebnisfolgen münden, befindet sich das geistige und künstlerische Zen- 
trum des Baues, und dieses Zentrum ist ein rein geistiges — das Kör- 
perliche spielt dabei keine Rolle. Die glatten gebogenen Wände wirken 
wie eine nebensächliche Hülle um eine unsichtbare Vertikalachse, als 
der bloße Rahmen eines nicht Wahrnehmbaren. Hier herrscht nur die 
heilige Handlung, das rein Geistige, verbunden mit Empfindungen und 
Gebeten, die sich leicht wie Weihrauch in die Höhe erheben. 

In all dem liegt ein künstlerisches Prinzip, das dem der antiken Kunst 
diametral entgegengesetzt ist. Das Kunstwerk, in der antiken Bedeu- 
tung des Wortes, als Mittelpunkt des Kultes und als objektives, sinn- 
lich erfaßbares körperliches Gebilde, ist entthront, besteht nicht mehr 
— sondern nur noch eine künstlerische Umgebung, welche die Auf- 
gabe hat, in den Menschen Andachtsgefühle, das heißt subjektive 
psychische Vorgänge hervorzurufen und sie zu lenken, eine geistige 
Verbindung der Seele mit Gott und den Mysterien seiner Offenbarung 
zu vermitteln, wie dies in einer Religion, die den Wert der mensch- 
lichen Seele über alle materiellen Güter der Welt erhoben hatte, nicht 
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anders möglich war. Dieser Psychozentrismus berührte sich zwar viel- 
fach mit der ganzen geistigen Atmosphäre der späteren Antike, war 
aber doch etwas neues: die Idee des Christentums, die sowohl von der 
spätantiken Philosophie als auch von den vorangehenden und späteren 
semitischen Religionen auf das schärfste unterschieden ist. Und aus 
dieser neuen Idee entsteht eine neue Architektur, die des bewegten, 
fließenden Raumes, dessen subjektives Erleben, in der Richtung des 
Altars und im Sursum den Himmelssphären entgegen, die Quelle der 
geistigen Erhebung geworden ist. 

Das dieser Baukunst zugrundeliegende architektonische Prinzip blieb 
aber auch in der Folgezeit auf das engste mit der Wirksamkeit jener 
Idee verbunden. In Zeiten, in denen sie hinter weltlichen Interessen 
zurücktrat,; büßt dieses Prinzip seine beherrschende Macht ein. So war 
es in der romanischen Periode, der Zeit der mehr weltlichen und terri- 
torialen Konstituierung der Kirche und der neuen Staaten, wie auch 
des Kampfes um die weltliche Macht zwischen Kaisertum und Papst- 
tum. Da traten schwere materielle Massen und ruhende Räume oder 
Raumelemente mit dem einheitlichen Bewegungseindruck des Baues 
in Konkurrenz, die jedoch sogleich wieder verschwanden, als eine neue 
allgemeine Steigerung und Vertiefung der Religiosität eintrat. Auf dem 
Prinzip des bewegten Raumes beruhen die gotischen Kathedralen, nur 
mit dem Unterschied, daß sich zu der Tiefenbewegung eine stärkere 
Höhenbewegung gesellt. Die Christen dieser Periode wenden sich nicht 
mehr ganz von der Welt ab wie jene an der Pforte des Mittelalters. 
Sie lassen die Natur und das irdische Leben als Werk Gottes, als 
Zeugnis seiner Allmacht und als Schauplatz verdienstvoller Taten gel- 
ten, deren Loblied auch in der Kunst ertönen kann. Am deutlichsten 
tritt uns dies in dem plastischen Schmuck der Fassaden entgegen mit 
ihrer Überfülle von Darstellungen der christlichen Gedankenwelt: der 
Natur, der Geschichte der Christenheit, der geistigen Gemeinschaft 
der Lebenden mit den Seligen und der letzten Dinge. Doch nicht Selbst- 
zweck ist dieses speculum mundi: es unterscheiden ethische Vorstel- 
lungen und geistiger Ausdruck diese gotischen Statuen ‘von jeder vor- 
angehenden monumentalen Skulptur. Was diese Figuren, die in langen 
Reihen die Portale und die Fassade schmücken, untereinander ver- 
bindet, sind nicht wie in der Antike materielle Handlungen, sondern 
einzelne geistige Relationen, ein seelisches Zwiegespräch, die Zugehö- 
rigkeit zu dem geistigen Bande, das alle Christen, die noch im Leben 
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kämpfenden und die Seligen, zu einer ewigen heiligen Gemeinschaft 
verbindet. Doch noch in einer anderen Weise wird ihre Bindung durch 
ewige übernatürliche Gewalten dem Beschauer zum Bewußtsein ge- 
bracht. In ihrem Zusammenhang mit der Architektur folgen alle diese 
pfeilerartigen Figuren, deren Bewegung durch den Block, in den sie 
hineinkomponiert wurden, vorgeschrieben wird, dem Höhendrang, der 
den Bau, die Fassade und jeden ihrer Teile nach oben, gegen den 
Himmel orientiert erscheinen läßt. Als wäre Stein nicht mehr Stein, 
folgt er und alles in ihm Dargestellte diesem überrationellen Höhen- 
drang, so daß als Vorbereitung zum Besuch der Kirche ein monumen- 
tales Sinnbild der ganzen Christenheit wie ein majestätischer Choral 
die Gedanken auf das überirdische Leben lenkt. Und diese Stimmung 
wächst, wenn durch das Portal das Kircheninnere betreten wird. Da 
ist der reiche figurale Schmuck verschwunden — das Weltliche bleibt 
ante portas — und auch keine Malereien bedecken die Wände, wo es 
kaum noch Wände gibt. Reihen von Pfeilern und Diensten und hohen 
schmalen Wandöffnungen steigen, wie aus der Erde wachsend, immer 
höher, ideell ohne Grenzen, denn auch die Spitzbogengewölbe gebieten 
diesem Aufstieg der den Gedanken der überirdischen Bestimmung der 
Menschheit widerspiegelnden Materie keinen Halt, sondern erwecken 
den Eindruck, als würde der Bau frei in die Höhe ausklingen. Zugleich 
ordnen sie sich wiederum rhythmisch in der Richtung der Tiefen- 
achse zu einer ähnlich fließenden Bewegung gegen den Altarraum an, 
wie wir sie in den altchristlichen Bauten kennen gelernt haben. Das 
Schiff ist schmal und weit länger als bei jenen, so daß der Altarraum 
in weiter Ferne zu liegen scheint. Große Fenster verbinden ihn mit 
dem Universum, durch deren Glasgemälde farbige Strahlen fallen, den 
Ort des unkörperlichen Opfers mit märchenhafter, unsubstanzieller 
Schönheit erfüllend. Es ist die Poesie des Weltalls, verbunden mit dem 
Mysterium der Kirche, durch das Gott den Menschen den Weg zu 
einem höheren Dasein gewiesen hat und in dessen Ausdruck sich die 
vergeistigten Steinmassen verwandelt haben. 

Nach dieser zweiten Phase des christlichen Bewegungsbaues folgt wie- 
der in der Renaissance eine Reaktion. Seit Beginn des XV. Jahrhun- 
derts hat die Architektur in Italien weltliche Maßstäbe angenommen. 
Die Aufgaben bleiben die alten und zu den vornehmsten gehört immer 
noch der Kirchenbau, nur hat in ihm nicht mehr das Streben nach Ver- 
körperung überweltlicher Ziele der Menschheit, sondern die Darstellung 
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natürlicher Gesetzmäßigkeit die Führung. Nirgends drückt sich diese 
Wandlung so deutlich aus wie in den neuen Proportionen. Sowohl 
der Höhendrang als auch der Tiefendrang sind verschwunden, an ihre 
Stelle ist ein Gleichgewicht aller Verhältnisse getreten, das man als 
Harmonie bezeichnet hat. Diese Harmonie ist der Inbegriff architek- 
tonischer Schönheit geworden. An Stelle der bewegten sind saalartige 
Räume oder Gruppen von Räumen getreten, die sich zu einem schönen 
Gebilde zusammenschließen. Jeder Gefühlsüberschwang ist verpönt, 
Maßhalten wird eine der höchsten Forderungen. Abgeleitet ist das Maß 
vom natürlichen Kräftespiel, dessen Herrschaft auch die Bauformen 
vom Grunde auf verändert. Die unbegrenzt zum Himmel aufwachsen- 
den Pfeiler, die Spitzbogen und die großen Fenster galten als barba- 
risch, ebenso wie dem vorigen naturwissenschaftlichen Jahrhundert 
alles, was vor der Renaissance an geistigen Werten geschaffen worden 
war, primitiv und als „finsteres Mittelalter‘ erschien. Die mittelalter- 
lichen Formen wurden durch antike ersetzt, die sich einst als ideali- 
sierte Sinnbilder ihrer natürlichen Funktionen entwickelt hatten. Man 
konnte sie allerdings nicht mehr ihrer ursprünglichen Bestimmung ge- 
mäß verwenden, da es sich nicht mehr darum handelte, Säulenreihen 
zu schaffen, sondern darum, mit den klassischen Formen Räume mit 
Wänden zu gliedern und zu schmücken. Doch beruht das dabei be- 
folgte Prinzip auf Grundsätzen, die sich den antiken nähern und zu- 
gleich zu dem neuzeitlichen positiven Denken hinüberleiten. Ein ob- 
jektiver, gleichsam berechenbarer Rhythmus, geometrisch klare, über- 
sichtliche Konfigurationen sind die Hauptkriterien dieser Architektur, 
die dem Geiste der Mathematik so verwandt ist. Nicht nur für die 
Gliederung der Wände, sondern auch im architektonischen Gesamt- 
gebilde wurde eine Form das allgemeine Ideal, die sich möglichst der 
stereometrischen nähert, die gemessen und berechnet werden kann und 
bei der alle Dimensionen und Kräfte durch die gegebene Gesetzmäßig- 
keit eines stereometrischen Körpers gebunden sind. Diesen Forderun- 
gen entsprach am besten der Zentralbau, der sich allmählich in jenen 
Fällen durchsetzte, die besonders repräsentativer Natur waren. So ist es 
nicht zu verwundern, daß als Lösung für die seit Jahrhunderten größte 
Aufgabe, den Bau der neuen Peterskirche, Bramante die Errichtung eines 
Zentralbaus an Stelle der alten Basilika vorschlug. Daß man den ehr- 
würdigen Bau zu demolieren beschloß, war charakteristisch genug; es 
äußert sich darin dieselbe Pietätlosigkeit, die dem XIX. Jahrhundert 
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eigentümlich war: man war von der Überlegenheit der neuen Zeit so 
sehr überzeugt, daß man zu dem Denkmal des frühen Mittelalters kein 
Verhältnis gewinnen konnte. — Wir müssen etwas bei diesem Projekt 
verweilen (Tafel 52 links). Der Grundgedanke war ein griechisches 
Kreuz mit einem zentralen Kuppelraum über der Vierung, dem eine 
Anlage von einzelnen gewölbten Räumen angeschlossen wurde. Man 
konnte einen solchen Grundriß mit der dekorativen Füllung einer be- 
grenzten Wandfläche vergleichen: geometrische Figuren, Quadrat, 
Kreis, Achteck, sind zu einer regelmäßigen Konfiguration vereinigt. 
„Die Kunst des ruhigen Seins‘ ist die Renaissance oft genannt wor- 
den — diese Ruhe ist auch in diesem Grundriß ausgeprägt und hätte 
sicher auch den Bau beherrscht, wenn er ausgeführt worden wäre. 
Einfache Raumformen, im wesentlichen gleichwertig und zu einer 
Gruppenkomposition zusammengeschlossen, die auch als Ganzes sich 
einem einfachen stereometrischen Körper genähert hätte. Der Gipfel- 
punkt einer Architektur, die man insofern als idealisierten Materialis- 
mus bezeichnen könnte, als sie ihre Hauptaufgabe darin sah, die 
Materie in unmittelbar anschaulicher Ordnung durch einfache Normen 
ihrer natürlichen objektiven Körperhaftigkeit zu gestalten — wie die 
gleichzeitigen Maler und Bildhauer den menschlichen Körper, seinen 
Bau, seine Gliederung und seinen Mechanismus studierten, um einen 
vollendeten Körper, das heißt einen Körper, der seiner natürlichen 
Bestimmung nach jeder Richtung hin im höchsten Grade entspricht, 
darstellen zu können. — Nach Bramantes Tode trat eine Zeit des 
Schwankens ein. Bedenken mochten sich gezeigt haben, an der ge- 
heiligten Stätte einen Bau auszuführen, der in seinem künstlerischen 
Wesen so sehr der kirchlichen Überlieferung widersprach. So ver- 
suchte Raffael ihn mit einem Langhausbau zu verbinden, an dessen 
Gestaltung nach seinem Tode auch andere gearbeitet haben, bis im 
Jahre 1547 Michelangelo die Bauleitung übernahm. Er verwarf alle 
inzwischen geschaffenen Pläne und erklärte entschieden, man müsse 
zu Bramantes Projekt zurückkehren, das sei das einzig Richtige. Das 
kann sich nur auf den Gedanken des Zentralbaues bezogen haben, denn 
sonst hat er Bramantes Plan — so weit dies unter Beibehaltung des 
bereits Ausgeführten möglich war — gründlich geändert (Tafel 52 
rechts). Diese Änderung war eine Vereinfachung. An Stelle der Ad- 
dition verschiedener Räume hat er einen einzigen geschaffen: ein ein- 
ziger gewaltiger Raumeindruck war sein Ziel. Dazu kommt noch etwas 
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anderes. Wenn wir am Grundriß die Gesamtform betrachten, so sehen 
wir, daß Michelangelo auch das Wesen der architektonischen Form 
anders aufgefaßt hat als Bramante: die äußeren Konturen haben bei 
ihm jeden geometrischen Charakter verloren. Diese Begrenzung er- 
scheint selbst als eine bald hervorquellende, bald zurücktretende Masse, 
sie schließt sich wie ein Ring um den gewaltigen Raum herum. Denkt 
man sich dies im Aufriß, so kann man den Unterschied so formu- 
lieren, daß an Stelle des Geometrischen das Freiplastische getreten 
ist. — Um diese Wandlung ganz zu verstehen, müssen wir auf ältere 
Bauten des Meisters zurückblicken. Eine Absage an die ältere Renais- 
sancearchitektur war bereits das nicht ausgeführte Projekt des Julius- 
Grabmals; da waren Kolossalstatuen die eigentlichen Träger der archi- 
tektonischen Form, wie analog in der malerischen Schöpfung der 
Sixtina-Decke. Die Wand ist verschwunden, das heißt sie erscheint 
nicht in ihrer normalen empirischen Form, sondern als ein freies Sinn- 
bild der die Materie bewegenden plastischen und tektonischen Kräfte, 
durch deren Gestaltung die künstlerische Phantasie die Wirklichkeit 
bezwungen hat. Es ist dieselbe Entwicklung, die auch die gleichzeitigen 
Figuren Michelangelos von denen seiner Vorgänger und von den Wer- 
ken seiner Jugendzeit unterscheidet. Diese letzteren standen noch in 
einem Wettstreit mit der Natur; in ihren Proportionen beruhten sie 
auf Modellstudien. In den Gestalten der Sixtina und noch mehr der 
Mediei-Kapelle haben die Formen den Charakter des Übernormalen 
und Übermenschlichen: in der vollen Beherrschung ihrer gestaltenden 
Kräfte geht der Künstler über das von der Natur Geschaffene hinaus, 
er diktiert der Natur seinen Willen und erhebt ihre Formen in die 
Sphäre einer materiellen Divinität. Dasselbe zeigt seine Architektur. 
Die Grundform der Medici-Kapelle war bereits gegeben, als Michel- 
angelo ihre plastische Ausschmückung übernommen hatte. Er hat die 
Wände des einfachen Baus mit einem unerhörten Leben erfüllt. Da 
herrscht keine ruhige, mathematisch meßbare, objektive Rhythmik, 
sondern alles ist gleichsam in Aufruhr geraten. Die alten Formen wer- 
den nicht in ihrer eng umschriebenen Funktion verwendet, sondern 
scheinbar willkürlich: sie häufen sich, bedrängen sich gegenseitig, wer- 
den in Rahmen eingezwängt, gefesselt oder gesprengt, die Statuen 
überschneiden die Gesimse, als ob alles Sinn und Bedeutung verloren 
hätte. Und doch ist es keine Willkür, sondern ein zielbewußtes künst- 
lerisches Diktat, das die Kräftekonflikte hervorruft, mit ihrem Sturm 
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die Mauer erfüllt, um schließlich durch ein Machtwort diesem gestei- 
gerten architektonischen Leben eine Grenze zu ziehen. In den gehäuften 
Vertikalen, die die Gesimse durchdringen, den hinaufrollenden Kur- 
ven, den sich aufbäumenden Konsolen drückt sich ein gewaltiges Sich- 
losringen von der Erde aus, dem ein ebenso starkes Anprallen an 
wuchtige Gegenkräfte in den schwer lastenden Bogen und messer- 
scharfen, harten Gesimsen folgt. Auch seitwärts vom Mittelpunkte eine 
ähnliche Bewegtheit: die Formen häufen sich gegen die Mitte zu, ihr 
Relief wird stärker, bis durch die Einbeziehung des Grabmals die Wand 
ihren Charakter als Wand ganz verliert. Die Grabmäler sind nicht ein 
an sich irrelevanter Schmuck, sondern unlösbar einbezogen in dieses 
entfesselte Spiel der Kräfte, das in ihren labilen Formen den Höhe- 
punkt und zugleich den Abschluß erreicht: die schließliche Ruhe, die 
über allem irdischen Ringen steht. 

Was in der Medici-Kapelle noch durch den bestehenden Bau und durch 
gegenständliche Aufgaben gebunden war, sollte, losgelöst von jeder 
Bedingtheit, in überwältigender Allgemeingültigkeit als Apotheose der 
höchsten Gewalt, die der Mensch über die Materie, ihre Form und die 
ihr innewohnenden Kräfte gewonnen hat, in der neuen Peterskirche 
erstehen. Das Innere hat durch den späteren Ausbau und die Barock- 
dekoration von diesem Charakter viel eingebüßt, doch überwältigend 
klar tritt er uns im Äußeren des Baus entgegen (Tafel 53). Die Grup- 
pierung in rhythmische Einheiten und alles Flächenhafte ist ver- 
schwunden. Was wir hier sehen, ist eine einzige Masse als Ganzes 
architektonisch und plastisch geformt. Sie erhebt sich in drei Zonen 
in die Höhe: Mauern, die das Ganze tragen, Attika und Kuppelbau. 
Der Unterbau und die Attika verbinden sich zu einem Riesensockel, 
auf dem die Kuppel lagert. Die Wände haben an Stelle der Geschoß- 
teilung, die bis dahin üblich war, eine Kolossalordnung von Pilastern, 
abwechselnd zwei und drei Fenster in den Feldern. Die Anwendung 
von Einzelformen ist reduziert, da die Mauer selbst geformt und als 
Ganze bewegt ist: sie weicht zurück, biegt heraus, selbst die Pilaster 
erscheinen als ein Teil dieser Massenform, sie sind flach und mit ihr 
zusammengewachsen. Wie ein Felsen steigt die Mauermasse empor, 
um schließlich auf einen ebenso gewaltigen Widerstand in der lastenden 
Breite der schweren Attika mit gequetschten oblongen Fenstern zu 
stoßen. Es ist von unerhörter Meisterschaft, wie in den großen Hori- 
zontalen des Hauptgesimses diese majestätische Aufwärtsbewegung 
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in erhebender Feierlichkeit zum Stillstand kommt. — Auf diesem 
Fundament steigt die Kuppel empor. 

Hier müssen wir innehalten, um uns das von dem christlichen Be- 
wegungsbau Gesagte zu vergegenwärtigen. Während in der altchrist- 
lichen Zeit und in der Gotik die Architektur der Ausdruck einer Korre- 
lation der Seele mit dem Überweltlichen war, entwickelte sich in der 
Renaissance eine Baukunst des realen Seins. In ihr verändert sich die 
Stellung des Künstlers zu seinem Werk. Im Mittelalter war er nur 
Diener der allgemeinen Idee, also anonym; nun ist er es, der die Ge- 
setze der Materie erkennt und gestaltet, und in dieser Gestaltung ge- 
winnt sein Wille, seine Individualität eine immer größere Bedeutung, 
bis sich diese individualistische Kunst in Michelangelos Werken, be- 
sonders in dem Bau der Peterskirche, über alle Schranken hinweg zu 
einem titanenhaften Wettstreit mit der Schöpfung erhebt. Dieser 
Riesenunterbau ist wie von Göttern erbaut und man würde erwarten, 
daß sich über ihm das Spiel noch grandioser wiederholen würde. Statt 
dessen erhebt sich da ein Kuppelbau, der seine Entstehung einer neuen 
Gesinnung verdankt. Bei seiner Beurteilung empfiehlt es sich, von den 
Entwürfen Michelangelos auszugehen, denn bei der ausgeführten Kup- 
pel, die erst lange nach seinem Tode vollendet wurde, wäre eine spätere 
Korrektur im Bereich der Möglichkeit und ist auch tatsächlich im 
höchsten Grade wahrscheinlich gemacht worden. In der Hoch- 
renaissance wurde die Kuppel, zumeist eine Halbkugel, in erster 
Linie als eine vertikale schwere Last aufgefaßt, als wäre sie ein 
Monolyth, der von einem Stützensystem getragen wird, so wie 
das Gebälk durch Säulen, die Decke durch Mauern gestützt wer- 
den. Ein Vorbild war das Pantheon, Beispiele sind Sta. Maria della 
Pace, deren Kuppel am Anfange des XVI. Jahrhunderts ausgeführt 
wurde und der Tempietto Bramantes. Bramantes Kuppel der Peters- 
kirche hätte ebenfalls diese Form erhalten; sie ist auf einer Medaille, 
die sein Projekt wiedergibt, zu sehen. Von dieser Auffassung geht auch 
Michelangelo aus; in einer Zeichnung des Musse Wicar in Lille tritt 
uns die Entstehung seines Kuppelprojektes deutlich vor Augen. Der 
Tambour ist in eine Ordnung von gekuppelten Säulen aufgelöst, die 
eine Attika tragen, auf der die Kuppelwölbung ruhen sollte. Diese hat 
in ihrem Innenkontur die Halbkreisform der Renaissance; wäre auch 
der Außenkontur halbkreisförmig geführt, dann hätte das ganze 
System dem Unterbau entsprochen: aufstrebende Kräfte, die durch 
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lastende niedergehalten werden, so daß vollkommene Ruhe das schließ- 
liche Ergebnis ist. Michelangelo bleibt aber dabei nicht stehen, sondern 
verbindet diese innere Kuppelschale mit einer äußeren, deren Linie 
nicht mehr halbkreisförmig, sondern aufsteigend gebildet ist. Noch 
stärker betont erscheint dieser Gegensatz in einer Oxforder und einer 
Haarlemer Zeichnung. Es gibt wohl wenig Beispiele in der Geschichte 
der Kunst, wo in ähnlicher Weise durch eine scheinbar so einfache 
Änderung eines Linienzuges der ganzen Kunst mit einem Schlage ein 
neues Programm gestellt worden ist. Die frei und elastisch aufsteigende 
Linie ringt sich von dem unten bestehenden Kampfe los; eine Gewalt, 
die stärker ist als der Kampf, als seine Gesetzmäßigkeit und alles was 
der Mensch aus dieser Gesetzmäßigkeit gestalten kann: das alte Sur- 
sum des gotischen Empfindens siegt über den Naturalismus der Re- 
naissance. Diese Tendenz ergreift auch den Aufbau der Kuppel: denn 
die gekuppelten Säulen treten hervor, die Wand und das Gebälk ver- 
kröpfen sich über ihnen, so daß sie wie Strebepfeiler wirken, denen 
die Rippen der Kuppel entsprechen. Auch in dieser Beziehung steht 
der Bau der Gotik nahe, deren Ziel die Entmaterialisierung der archi- 
tektonischen Massen war. So schwebt über dem gewaltigen Bau die 
Kuppel frei und leicht, wie ein ergreifendes Bekenntnis der Nichtigkeit 
irdischer Dinge. 

Wie ist diese Wandlung zu erklären? Es war ein Irrtum der ver- 
gangenen Periode des historischen Denkens, daß man die verschiedenen 
Gebiete des geistigen Lebens gesondert betrachtet, die Gesamtheit der 
Entwicklung in verschiedene Evolutionen zerlegt und allen diesen 
Linien für alle Zeiten die gleiche Bedeutung beigelegt hat. Man kann 
das frühe Mittelalter nie verstehen, wenn man es nur nach seinen Dich- 
tungen oder wissenschaftlichen Leistungen beurteilt; die führenden 
Männer waren damals weder Dichter noch Gelehrte, weder Philosophen 
noch Staatsmänner, sondern religiöse Genies. Sie waren es in erster 
Linie, die die alte Welt zertrümmert haben. Sie werden in der mitt- 
leren Periode des Mittelalters von gewaltigen Organisatoren abgelöst 
— man denke nur an Karl den Großen und Gregor VII., deren ge- 
schichtliche Mission darin bestand, der neu entstandenen christlichen 
Welt ein neues festes Gefüge zu geben. Erst nachdem dieser Wieder- 
aufbau in großen Linien vollendet ist, treten abstrakte, metaphysische 
und erkenntnistheoretische Probleme in den Vordergrund, und die 
größten Männer der Zeit sind nun ein Theologe, der die neue Welt- 
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anschauung und Ordnung zu einem grandiosen System transzendenter 
Welt- und Geschichtsauffassung verbunden, und ein Dichter, der sie 
als Epos geformt hat: Thomas von Aquino und Dante. All dies ver- 
blaßt wieder in der Renaissance, in der die Führung Künstler in einer 
neuen Bedeutung des Wortes und Gelehrte übernommen haben. Man 
hat viel über das Verhältnis der Renaissance zur Religion geschrieben, 
doch das wesentlichste zumeist vergessen. Es besteht darin, daß für 
die Kreise, die Träger der geistigen Fortschritte der Renaissance waren, 
religiöse Probleme überhaupt nicht im Mittelpunkt der Interessen 
standen. Ebensowenig Fragen der politischen und sozialen Organisa- 
tion oder philosophische Spekulationen; selbst die Dichtung konnte 
sich zu keinem bedeutenden Werk aufschwingen. Was die führenden 
Geister fast ausschließlich beschäftigte, war das Streben nach einer 
auf Beobachtung der Welt in ihrer natürlichen Gesetzmäßigkeit, auf 
deren formaler Bewältigung und der Verbindung dieser Bestrebungen 
mit dem großen Vermächtnisse des Altertums beruhenden Bildung. 
Sie mußte naturgemäß anders beschaffen sein wie in der Antike, da 
sie nicht wie dort in einer allgemeinen religiösen Weltansicht verankert 
war, sondern das Ergebnis individueller Erkenntnisse und Arbeiten 
bildete. So führte sie aber, nachdem die Grenzen einer naiv reduzierten, 
rationellen Problemstellung überschritten waren, zu schrankenlosem 
künstlerischen Individualismus, der in großen Künstlerpersönlich- 
keiten seinen Ausdruck fand: in Leonardo, der durch exakte Beobach- 
tung der Natur ihre tiefsten Geheimnisse entreißen wollte, in Michel- 
angelo, dessen Phantasie in unerhörten, auf Vergöttlichung der Men- 
schen und der Materie beruhenden Werken ein neues Weltbild schuf, 
und in Giordano Bruno, der es in einen hinreißenden kosmischen 
Traum gestaltete. Gleichzeitig setzt der Rückschlag ein — zunächst 
im Norden. Die neue geistige Kultur der Renaissance war bis zu einem 
gewissen Grade esoterisch, das heißt auf gewisse Klassen beschränkt, 
während die großen Volksmassen Europas an ihr nicht beteiligt waren. 
Es waren die Bedürfnisse dieser Massen, die durch die Unruhe, die sich 
der Massen bemächtigte und durch Männer, die diese Bedürfnisse er- 
kannt hatten, in den Vordergrund gerückt wurden. Die Desiderata 
waren nicht Bildung, Kunst und Wissen, sondern Reform der Gebre- 
chen des kirchlichen Lebens nicht durch theologische Spekulation, 
sondern durch Erneuerung des sittlichen Lebens und Anpassung des 
Kirchlichen an diese geistigen Bedürfnisse. „Die Patriarchen, Jesus, 
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die Apostel, das waren die Gefäße der Offenbarung, nicht die gelehrten 
Pfaffen, und dem armen verachteten Mönch Luther war es gegeben, 
die Gewalt der Gelehrten zu brechen‘ — so schrieb Jacob Böhme, 
der Schuster von Görlitz, einer der tiefsten Geister des XVI. Jahr- 
hunderts, in seiner „Morgenröte‘. Diese Ereignisse haben, wie im gan- 
zen übrigen Abendlande auch in Italien einen tiefen Eindruck gemacht. 
Zunächst weniger bei der Kurie und fast gar nicht im Volke, um so 
mehr bei geistig führenden Männern, die erkannten, daß man trotz aller 
Errungenschaften der Kultur über einem Abgrunde stehe. Diese Stim- 
mung begann sich besonders nach dem Sacco di Roma zu vertiefen, 
der allen Nachdenkenden die Vergänglichkeit irdischer Macht vor 
Augen führen mußte. Nichts wäre verfehlter als diese italienische Be- 
wegung mit der nordischen Reformation zu identifizieren; sie berührte 
sich mit ihr nur in der Abwendung von der bis dahin herrschenden 
Weltanschauung. Ihre Quelle war aber eine andere. Man dachte kaum 
an eine Kirchen- und Sittenreform, Reformatoren traten nicht auf A 
sondern es begann sich auf allen Gebieten des profanen Lebens eine 
geistige Neuorientierung zu vollziehen, etwa wie heute in Deutschland 
oder England Künstler, Gelehrte und Publizisten durch den russischen 
Bolschewismus, ohne sich im mindesten mit ihm zu identifizieren, den 
ihm zugrundeliegenden Problemen zugewendet worden sind. Im zwei- 
ten Viertel des XVI. Jahrhunderts handelte es sich vor allem um den 
Konflikt des schrankenlosen materialistischen Individualismus mit der 
christlichen Weltanschauung. Aus der Fülle der Errungenschaften 
einer auf der Autonomie des Verstandes und der Einbildungskraft be- 
ruhenden Kultur und Kunst heraus entstand plötzlich das Gefühl des 
Unzureichenden solcher Errungenschaften allgemeinen menschlichen 
Bedrängnissen gegenüber. Das Suchen nach neuen höheren, über das 
irdisch Ideale hinausgehenden Zielen und Gesichtspunkten ist über 
Nacht die Schicksalsfrage aller tieferen Künstler- und Denkernaturen 
geworden. Wie man einst im Garten von San Marco über platonische 
Philosophie debattierte, so wurden nun in den geistig höchststehenden 
Kreisen — ich erinnere nur an Michelangelo und Vittoria Colonna — 
die tiefsten Rätsel der menschlichen Bestimmung, die Geheimnisse des 
Christentums erörtert. Bei einem Michelangelo konnten diese Diskus- 
sionen nicht platonisch bleiben. Schon in seinem Jüngsten Gericht in 
der sixtinischen Kapelle (Tafel 59) waltet ein düsterer Geist. Nichts, 
was bis dahin die Kunst an Bewältigung der Formen des menschlichen 
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Körpers geleistet hat, kann sich mit diesem Riesengemälde vergleichen. 
Und doch scheint die hier in einem überwältigenden Paradigma sich 
olfenbarende Bewältigung des Nackten nicht das Ziel und der Grund 
der künstlerischen Inspiration gewesen zu sein. Die Komposition bildet 
einen gewaltigen Bogen; wie eine Rauchwolke aus dem Spalt vulka- 
nischen Terrains, sagt Justi, steigen die Scharen der Neubelebten aus 
dem Winkel links empor und wälzen sich der Mitte zu. Diese Be- 
wegung wendet sich auf der rechten Seite nach unten, wo streibbare 
Engel den Ansturm der Höllengeister abwehren. Und in diesen hoch- 
gespannten Bogen wird ein Keil eingetrieben: wie ein reißender Strom 
ist Christus mit seinen Begleitern, den Posaunen blasenden Engeln, 
die ihm voraneilen und mit den Engeln, die die Marterwerkzeuge 
tragen, herabgestürzt, um das entscheidende Richterwort zu sprechen. 
So ist hier eine Abfolge von zeitlich getrennten Ereignissen in einen 
blitzartigen Moment zusammengefaßt und eine kompositionelle Ein- 
heit geschaffen, die von ungeheueren Spannungen erfüllt ist. Während 
in älteren Werken Michelangelos eine solche Dramatisierung der Ma- 
terie in der Ruhe des Ganzen aufgeht, fehlt hier dieser endliche Aus- 
gleich der entfesselten Kräfte, was man stets als unrenaissancemäßig 
empfunden hat. Die Erregung, die Dissonanz bleiben bestehen, auch 
inhaltlich gibt es kein versöhnendes Moment, nur den dies irae, den 
Tag der Rache, so daß das Jüngste Gericht als Zeugnis der Zerrissen- 
heit, ja der Verzweiflung erscheint, von der damals die Besten erfaßt 
waren. — Zwanzig Jahre später hat Michelangelo sie überwunden. Er 
hat den sinnlichen Künsten, der Plastik und Malerei, entsagt, um sich 
ganz jener Kunst zuzuwenden, die dem Absoluten am nächsten steht. 
Und in dieser erhob er den Ausdruck einer bedingungslosen Korrelation 
mit dem Übernatürlichen über alle früheren Ruhmestitel seiner Kunst. 
So hat auch er wie der große Baske eine innere Konversion durch- 
gemacht, und dies war es, was die beiden Männer einander näher 
brachte. 

Was sich hier in einem von tragischen Konflikten erfüllten persön- 
lichen Schicksal vollzogen hat, wurde bald ein allgemeines Kriterium 
der Epoche. Die Probleme, die seiner letzten Tragödie und der fol- 
genden Verklärung zugrunde lagen, wurden allgemein, um so mehr als 
die durch die Spaltung der abendländischen Christenheit entstandenen 
Sorgen immer fühlbarer wurden. In dieser Bedrängnis taten die Päpste, 
was ein guter Herrscher in ähnlicher Situation zu veranlassen pflegt: 
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sie vertrauten sich den besten, an Bildung, Talent, integrem Willen 
und Tatkraft hervorragenden Männern im Kreise ihrer Berater an. 
Es ist sonderbar, man kennt noch kaum die Namen des Bischofs von 
Carpentras und des Kardinals Jacopo Sadolet, des großen Venezianers 
Gasparo Contarini, des nicht geringeren Diplomaten und Organisators 
Giovanni Morone, der tragischen Gestalt Reginald Pole, der seinem 
Lebenswerk, der ideellen und praktischen Rettung des Katholizismus, 
sich und seine Familie geopfert hat, um schließlich in Verbannung und 
Mißachtung zu sterben, weil der Weg, den er eingeschlagen hatte, sich 
als verfehlt erwies. Was diese Männer mit profundem Wissen und fast 
übermenschlichem Fleiße versuchten, war nicht nur eine Rettung des 
Papsttums, sondern zugleich eine innere Regeneration der Kirche auf 
Grund einer Verbesserung ihrer Institutionen: Bereicherung ihrer so- 
zialen Bedeutung, Vertiefung ihres geistigen Inhalts in Verbindung mit 
allen Fortschritten des rationellen Denkens, so weit dies im Rahmen 
der kirchlichen Lehren überhaupt möglich war. Das Werk ist miß- 
lungen, denn wie in fast allen revolutionären Bewegungen war die 
Entwicklung in diesem Zeitpunkt schon längst über ihren Ausgangs- 
punkt hinausgeschritten: es handelte sich schon lange nicht mehr um 
äußere Gebrechen des kirchlichen Lebens, sondern um den Kampf 
um eine neue Weltanschauung. Der Protestantismus besaß sie bereits, 
im katholischen Italien herrschte dagegen die größte Verwirrung, ein 
haltloses Schwanken zwischen Überresten der alten kirchlichen Tra- 
dition und Elementen der neuen paganisierten Bildung, von denen jene 
durchsetzt war. Da konnte kein Flickwerk helfen, solange der Katho- 
lizismus in den Grundfragen der ganzen geistigen Kultur dem Pro- 
testantismus nichts ebenbürtig Neues entgegensetzen konnte. Daß 
dies möglich wurde, hatte die katholische Kirche nicht hochgebildeten 
Humanisten, sondern neuen befruchtenden Ideen, deren Träger jen- 
seits jener Kreise standen, zu verdanken. Die größten dieser homines 
novi waren der Neapolitaner Caraffa und der spanische Baske Ignazius, 
Giovanni Paolo Caraffa, aus einem alten Adelsgeschlecht, bestieg im 
Jahre 1555 als Paul IV. den päpstlichen Stuhl. Als achtzigjähriger 
Greis gab er der kurialen Politik mit unglaublicher Energie jene Wen- 
dung, welche die dem Katholizismus drohenden Gefahren abgewendet 
und seinen neuen Aufschwung begründet hat. Das Wesentliche war, 
daß er alle Kompromisse verworfen, das ganze Lebenswerk jener er- 
lauchten katholischen Reformatoren für null und nichtig und die 
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Glaubensfragen für indiskutabel erklärte, für eine Angelegenheit, die 
nicht rationell, nicht mit dem Maßstab der Fortschritte menschlicher 
Erkenntnis gemessen werden kann. All dies näherte sich dem Mittel- 
alter, dem die Offenbarung der Ausgangspunkt der Erkenntnis war, 
ging aber darüber hinaus, da die mittelalterliche Welt auf der Voraus- 
setzung aufgebaut war, daß die Glaubenslehren mit der verstandes- 
mäßigen Welt sich decken müßten, während Caraffa diese beiden Wel- 
ten grundsätzlich getrennt hat. Folgerichtig hat er auch die Dogmen 
. als feststehend erklärt, und hat dadurch ihre Entwicklung abgeschlos- 
sen, die Hauptquelle der vorangehenden religiösen Kämpfe und Schwie- 
rigkeiten beseitigt und das Religiöse im wesentlichen auf das Gebiet 
des Gefühlsmäßigen verwiesen. Diesem gefühlsmäßigen Element einen 
neuen Inhalt und ein neues Leben gegeben zu haben, war das Verdienst 
des zweiten Begründers des neuen Katholizismus: des heiligen Igna- 
zius, dessen Lebensschicksale allein schon die Wendung der Dinge grell 
beleuchten. Wie Paulus oder Augustin hat auch er eine innere Wand- 
lung durchgemacht, der Welt aber nieht entsagt, sondern begonnen 
seine Seele zu prüfen. Das Ergebnis waren die „Exereitia spiritualia‘“, 
eines der merkwürdigsten menschlichen Dokumente aller Zeiten. Sie 
sind eine Anleitung, wie der Mensch durch die Versenkung in bestimmte 
Gedanken und Gefühle seinem Seelenleben eine bestimmte Richtung 
geben kann. Auch das war nichts ganz Neues, berührte sich vielfach 
mit dem Vermächtnis der spätmittelalterlichen Mystik, das sich in 
Spanien länger als anderswo erhalten hat. Dennoch war der von 
Ignazius eingeschlagene Weg in zweifacher Beziehung neu: einmal 
darin, daß es sich nicht wie bei den Mystikern um eine spontane, durch 
Askese hervorgerufene Ekstase, sondern um eine auf psychologischen 
Erkenntnissen, auf Studium und Beherrschung der seelischen Kräfte 
beruhende gefühlsmäßige Erhebung handelte, und zweitens darin, daß 
solche subjektive Gefühlserlebnisse über den Rahmen einer bloßen 
Andachtsübung hinaus zur treibenden Kraft der Religion erhoben 
wurden. Während Luther die Rechtfertigung durch den Glauben, die 
sich daraus ergebenden Pflichten und Rechte und ihre Verbindung mit 
dem materiellen und geistigen Fortschritt der Menschheit (oder dem, 
was man darunter verstand) auf seine Fahne schrieb, setzt dem Igna- 
zius die Allmacht der subjektiven Gefühlserhebung und die Unter- 
ordnung eines jeden Menschen und aller irdischen Werte unter die 
Gewalt einer über allem weltlichen Fortschritt stehenden, verstandes- 
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mäßig nicht faßbaren, aus den Tiefen der Seele entspringenden Got- 
tesidee entgegen. Darin lag zugleich die Lösung aller anderen damals 
die katholische Kirche bedrängenden Probleme: vor allem die ihres 
Verhältnisses zur profanen Bildung. Ignazius hat sie nicht verworfen, 
doch ebensowenig ihr Primat anerkannt. Alles was mit ihr zusammen- 
hing: Wissenschaft, Kunst, Dichtung, Unterricht und öffentliches 
Leben hat er dem religiösen Ideal dienstbar gemacht. Die ganze katho- 
lische Christenheit sollte wieder zu einer geistigen Einheit zusammen- 
geschlossen werden und zu den Mitteln, durch die dieser Universalis- 
mus gefördert wurde, gehörte der Begriff der Erziehung und geistigen 
Führung im weitesten Sinne des Wortes: Nächstenliebe, Seelsorge, 
Unterricht, Wissenschaften und Künste. Es ist bekannt, wie Ignazius 
zu diesem Zwecke in der Gesellschaft Jesu eine Organisation geschaffen 
hat, deren Mitglieder nicht nur weltentsagende Mönche, sondern weit 
mehr: Soldaten einer großen Idee geworden sind. 

Ich mußte von diesen Dingen reden, die scheinbar nur lose mit unserem 
Thema zusammenhängen. Denn was nützt uns Geschichte, die sich 
darauf beschränkt, Tatsachen aneinanderzureihen und uns nicht lehren 
kann, ihren inneren Zusammenhang zu begreifen. Dieser innere Zu- 
sammenhang ist zweifellos nicht auf ein Spezialgebiet beschränkt, 
sondern besteht zwischen allen geistigen Phänomenen einer bestimmten 
Periode. Die Vorstellung, daß die Menschen einer Generation etwa in 
Dichtung, Religion und Kunst verschiedenes empfinden und wollen, 
ist absurd. Nur das Verstehen dieser einer Zeit gemeinsamen Ziele und 
Ideale kann uns bieten, was wir von einer noch so extensiven Rekon- 
struktion der die Kunst allein betreffenden Begebenheiten nie erwarten 
können: einen wirklichen Einblick in das lebendig Einmalige des ge- 
schichtlichen Vorgangs oder, mit anderen Worten, ein tieferes Wieder- 
erleben der Vergangenheit. Es ist klar, daß in dieser Beziehung die 
verschiedenen Geistesgebiete gleichsam substituierend herangezogen 
werden können; was uns auf dem einen unverständlich erscheint, 
liegt vielleicht auf einem anderen offen zutage. So enthält auch die 
geschilderte religiöse Entwicklung den Schlüssel zum Verständnis der 
Wandlung in der Architektur, deren erstes Zeugnis die Kirche Gesü 
ist. Ich denke natürlich nicht an ein Verhältnis von Ursache und 
Wirkung; die Überwindung des renaissancemäßigen Materialismus, die 
Rückkehr zum Überweltlichen, die wir bei Michelangelo fanden, ist 
über persönliche Momente hinaus zu einer allgemeinen geistigen Be- 
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wegung geworden, die wir im religiösen Leben genau verfolgen können 
und die selbstverständlich auch in der Architektur zum Ausdruck 
kommen mußte. In dieser wurde, wie in der altchristlichen und goti- 
schen Zeit, die Vermittlung und Lenkung erhebender Gefühle über die 
irdische Begrenzheit hinaus zum höchsten Ziel. Deshalb hat man den 
renaissancemäßigen Zentralbau aufgegeben und ist zur basilikalen An- 
lage zurückgekehrt. Doch auch darin, wie die Architektur diese neuen 
Ziele mit der formalen Auffassung der unmittelbar vorangehenden 
Periode verbunden hat, stimmt sie mit dem überein, was wir über das 
religiöse Programm der Gegenreformation gehört haben. Die Jesuiben- 
kirche ist weit davon entfernt, die Ruhmestitel der Cinquecento- 
Architektur, die souveräne Bewältigung der Massen, die gesteigerte 
pathetische Wirkung, den äußeren Prunk und Glanz aufzugeben. Im 
Gegenteil, sie erhöht all dies noch ganz gewaltig, wie uns schon die 
Fassade der Kirche von della Porta lehrt (Tafel 54). In ihrer Ge- 
samtform unterscheidet sie sich auf den ersten Blick gar nicht so sehr 
von Renaissancefassaden; sie hat mit ihnen die Zweigeschossigkeit, 
die Gliederung durch Pilaster, den Giebelabschluß wie auch die starke 
Betonung der Horizontalen gemein. Doch bei genauerer Betrachtung 
entdeckt man bald die Unterschiede. Zunächst die Steigerung der Ver- 
hältnisse, die am deutlichsten in der Bildung des Portals beobachtet 
werden kann. Geht schon der eigentliche Eingang über die normalen 
Proportionen einer Tür hinaus, so wird das Portalmotiv in der Ein- 
rahmung noch einmal im Kolossalen wiederholt. Dieselbe Steigerung 
der Verhältnisse, unterstützt von der Häufung der Formen, sieht man 
auch sonst. Die Pilaster sind auf hohe Basen gestellt, sie sind, um 
gewichtiger zu erscheinen, verdoppelt und verdreifacht, über jeder 
Wandöffnung ist ein Giebel angebracht, über dem Kolossalportal 
sogar ein doppelter. An Stelle der gleichmäßigen Rhythmik tritt eine 
Steigerung der Akzente in der horizontalen Entwicklung gegen die 
Mitte zu, nicht nur in der Ebene, sondern auch plastisch: die Pilaster 
verwandeln sich in Säulen. Dabei sind die Wandöffnungen sparsam 
verwendet, an den Flügeln kommt die Mauer ganz ungegliedert zum 
Vorschein, was den Eindruck massiger Geschlossenheit erwecken muß. 
Ferner: in der Renaissance waren die Geschosse selbständig und gleich- 
wertig, Porta stuft sie ab und zieht sie zugleich zu einer Einheit zu- 
sammen. Das untere hat das Übergewicht, das obere ist niedriger und 
einfacher, als ob es nur eine Bekrönung wäre; beide bilden eine or- 
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ganische Einheit, getrennt wären sie unverständlich. Das beruht auf 
zwei Momenten: Erstens auf dem Verhältnis von Stütze und Last. 
In dem unteren Geschoß herrscht Aufwärtsbewegung, oben der Ein- 
druck des schwer Lastenden, hervorgerufen durch die starke Betonung 
der Horizontalen, durch den drückenden Giebel und durch die Voluten, 
die nach unten zu rollen scheinen. Zweitens auf der Rolle der durch- 
gehenden Gliederungen. Der mit dem Hauptschiff korrespondierende 
Mittelteil der Fassade ist in der ganzen vertikalen Entwicklung des 
Baues betont, er wird gegen die den Seitenschiffen entsprechenden 
Flügel durch das Hervortreten der Pilaster und die ihm folgende Ver- 
kröpfung der Gesimse abgegrenzt; seine senkrechte Gliederung geht 
durch beide Geschosse: in den Pilastern, in den Nischen und in dem 
vertikalen Hauptakzent, der das Portal, das über ihm befindliche 
Fenster, den Wappenschild und das Kreuz über dem Giebel verbindet. 
— Das Ergebnis ist der Eindruck einer ernsten, fast drückenden, 
breitlagernden Wucht, als ob der Künstler dem Beschauer den Ernst 
des Daseins, zugleich aber die Kraft der Kunst, die Materie, das Sym- 
bol dieses Daseins, zu meistern vor Augen führen wollte. Auf diese 
objektive künstlerische Machtäußerung folgt ein Hinweis, daß es doch 
noch andere Mächte gibt, denen die Kunst zu dienen hat: ein 
festes Gefüge des Kirchenraumes, auf welches die Fassade wie eine 
mächtig einsetzende Ouvertüre vorbereiten soll. In dem Kirchen- 
inneren (Tafel 51) herrscht größter Prunk und Glanz, durch spätere 
Dekoration noch erhöht. Sehen wir davon ab, so finden wir einen 
Raum, der, wie schon öfters gesagt wurde, sich einer basilikalen An- 
lage nähert, dabei aber doch wesentlich verschieden ist. Der Unter- 
schied besteht darin, daß die Seitenschiffe verkümmert sind, sich in 
Reihen von untereinander verbundenen und vom Hauptschiff durch 
triumphbogenartige Stellungen abgetrennten Kapellen verwandelt ha- 
ben. So würde das Hauptschiff wie ein selbständiger Saal wirken, wenn 
es nicht mit dem Kuppelraum verbunden wäre. Da tragen mächtige 
Doppelpilaster ein schweres Gebälk, auf dem die ebenso schwere Ton- 
nenwölbung mit eingeschnittenen Fenstern ruht. Das Hauptschiff ist 
breit und verhältnismäßig kurz. Das geistige und künstlerische Zen- 
trum des Baues ist der Kuppelraum; er ist vom übrigen Bau nicht 
getrennt, sondern übt seinen Einfluß auf den ganzen Innenraum aus, 
Der Kirchenbesucher erlebt die Kuppel von dem Betreten der Kirche 
an mit jedem Schritte stärker, und dieser dominierende Einfluß bringt 
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den prunkvollen Saalraum und die ihn begrenzenden massigen Bau- 
formen in Fluß. Alles, was die Kunst zur tektonischen Bewältigung 
der Massen ersonnen hat, scheint sich, gleichsam einer übernatürlichen 
Gewalt folgend, dem Kuppelraume zu zu bewegen, wo die Schwere 
ihre Gewalt verliert und Blick und Geist in höhere Regionen empor- 
getragen werden. Unterstützt wird diese Wirkung durch die Beleuch- 
tung — es ist charakteristisch, daß dieses immaterielle Element in 
der Baukunst eine Rolle zu spielen beginnt. In dem Schiffsraum ist 
das Licht gedämpft, nur durch die Fenster in der Wölbung zugeführt, 
und auch in der Apsis, dem Schauplatz des Mysteriums, herrscht Halb- 
dunkel, wogegen die Kuppel in strahlendem Licht erscheint. Nicht 
was auf dem Altare vorgeht ist nun das Wichtigste. Wie im mittel- 
alterlichen Christentum der materielle, so trat nun auch der sinnfällig 
symbolische Vorgang in den Hintergrund, denn jeder von den Kirchen- 
besuchern sollte sich in seinem Innern durch die weltliche Pracht und 
die Schwere des Daseins zu einer Erhebung der Seele zu Gott durch- 
ringen und dorthin, wo diese Schwere überwunden und ein lichtes 
entmaterialisiertes Sein herrscht, seine Gefühle lenken. — 

Ich habe meinen Bericht mit der Schilderung der Jesuitenkirche be- 
gonnen, weil in diesem Bau eine bestimmte Wendung der künstleri- 
schen Absichten — von entscheidender Bedeutung für den Geist der 
Barockkunst — die für die Zukunft maßgebende Formulierung ge- 
funden hat. Es ist nicht schwer ihre Einwirkung in der ganzen katho- 
lischen Welt zu verfolgen. In Rom selbst erlangte sie für die nächste 
Generation eine geradezu kanonische Bedeutung; alle kirchlichen Neu- 
bauten vom Ende des XVI. und Anfang des XVII. Jahrhunderts, 
Sta. Susanna, St. Andrea della Valle, St. Ignazio — um nur die wich- 
tigsten zu nennen — hängen von ihr ab. Wie in der altchristlichen 
Kunst und in der Gotik, das heißt in Zeiten, in denen sich die Archi- 
tektur zum Ausdruck neuer Universalideen erhebt, setzt eine fieber- 
hafte Bautätigkeit ein, deren wichtigste Führer in Rom neben Giacomo 
della Porta Carlo Maderna, Martino Lunghi, Domenico und Giovanni 
Fontana waren. Es ist bezeichnend, daß kein Römer oder Florentiner 
unter ihnen ist; es handelte sich eben nicht um alte lokale Überliefe- 
rungen, sondern um neue Ideen, die neue Kräfte herangezogen haben. 
Ihr Wirken bestand im wesentlichen darin, den Typus von Gesü weiter 
auszugestalten und in seiner Wirkung zu steigern. Wie stark der Ein- 
{luß dieses Vorbildes war, beleuchtet am deutlichsten die Tatsache, 
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daß ihm auch die Peterskirche Michelangelos folgen mußte, die Ma- 
derna mit einem Langhaus versehen hat. Verfolgt man außerhalb Roms 
die Entwicklung der kirchlichen Architektur, so kann man überall mit 
der Verbreitung der Gegenreformation auch das Auftreten der archi- 
tektonischen Grundideen von Gesü beobachten, so daß man viel- 
fach vom Jesuitenstil gesprochen hat. Diese Benennung ist irreführend, 
nicht die Jesuiten allein waren die Erfinder oder Verbreiter dieses 
Stils, sondern er entsprach eben der neuen religiösen Bewegung — 
nicht anders als die Jesuiten selbst, über deren Wirksamkeit sie bald 
hinauswuchs. Es ist nicht schwer, spanische, belgische, süddeutsche 
Beispiele beizubringen, bei denen in der Durchführung vielfach die 
Übereinstimmung mit den lokalen gotischen Traditionen auffällt, was 
interessant aber auch leicht erklärlich ist, denn es bestand wohl ein 
Gegensatz zwischen Renaissance und Gotik, aber keiner zwischen 
Gotik und dem neuen römischen Ausdrucksstil. Die Tendenzen des 
letzteren verbinden sich zwanglos mit jenen der nordischen Gotik, was 
für den Charakter der ganzen nordischen Barockarchitektur mit ihren 
hohen Fassaden, Türmen und Innenräumen von größter Bedeutung 
war. — Doch wir wollen diese Spuren nicht weiter verfolgen. Die 
Kunst ist in jedem ihrer Entwicklungsstadien unendlich bewegt wie 
das Leben selbst, und so vermag eine aus der Gesamtheit des künst- 
lerischen Lebens herausgeschälte Entwicklungslinie ihr nicht gerecht zu 
werden. Man muß viel weiter ausgreifen. Da empfiehlt es sich aus 
bestimmten Gründen zunächst zu fragen, wie es in der gleichzeitigen 
Malerei und Plastik sich verhält. 
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II. DER MANIERISMUS 


Zwischen Michelangelo und Bernini fehlt in Rom in der Malerei und 
Skulptur eine große Persönlichkeit und auch jede große Schöpfung, 
die man an allgemeiner Bedeutung den gleichzeitigen römischen Bauten 
an die Seite stellen könnte. Wenn man von Tintoretto absieht, so gilt 
das auch für das übrige Italien. Das ist leicht zu verstehen. Die füh- 
rende Kunst der neuen Gesinnung, der es vor allem darauf ankam, 
übersinnliche Werte darzustellen, mußte die Baukunst sein, und nach- 
dem sich Michelangelo von den darstellenden Künsten abgewendet 
hatte, strömten ihnen nicht mehr große Talente zu. Si parva licet 
componere magnis, könnte man an den großen Prozeß des Unterganges 
der klassischen Skulptur und Malerei vom IV. Jahrhundert an denken, 
wobei allerdings der Unterschied darin besteht, daß im XVI. Jahr- 
hundert mit dieser Auflösung die Produktion durchaus nicht geringer 
geworden ist. Es gab eine Fülle von Malern und Bildhauern und Werke 
in großen Massen, so daß es nicht leicht ist, die Grundlinien der Ent- 
wicklung zu übersehen. (Das kürzlich erschienene Werk von Hermann 
Voß hat daran wenig geändert; es ist eine sehr verdienstvolle Material- 
sammlung, entbehrt aber höherer Gesichtspunkte.) Dennoch möchte 
ich den Versuch wagen, einen kurzen Abriß der Geschichte des italie- 
nischen Manierismus zu entwerfen, da er mir für das Verständnis der 
barocken Kunst unumgänglich notwendig zu sein scheint. Eine Be- 
schränkung auf Rom wäre dabei sinnlos, da es sich mehr um allgemeine 
Entwicklungen handelt, in die verschiedene Gebiete eingegriffen haben, 
als um lokal begrenzte Ereignisse. Erleichtert wird die Aufgabe durch 
die reichlich fließende kunsttheoretische Literatur dieser Periode; — 
in Zeiten, in denen die Kunst neue Wege sucht, hat man auch später 
fast ebensoviel geschrieben als gemalt und gemeißelt — erschwert wird 
sie wesentlich durch den Mangel an brauchbaren Abbildungen. Der 
erste Eindruck ist der einer wenig selbständigen Epigonenkunst, deren 
Fortschritte hauptsächlich im Wechsel der Vorbilder zu bestehen 
scheinen. Auf diese scheinbare Unselbständigkeit geht die Bezeichnung 
Manierismus zurück; sie meint eine Kunst, deren Träger das Ver- 
mächtnis der Meister der Hochrenaissance in eine Manier verwandelt 
haben. Wenn man den Manierismus in diesem Sinne auffaßt, so kann 
man ihn recht weit zurück verfolgen. Als Kriterium einer bestimmten 
Künstlergruppe tritt er uns zuerst bei den Schülern Raffaels entgegen. 
Gleichsam eine zweite Welle waren die Schüler Michelangelos, und zwar 
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Schüler ersten und zweiten Grades. Eine dritte Gruppe sind die Floren- 
tiner, die von Sarto ausgehen. Es gab auch anderswo ähnliche Er- 
scheinungen, in der Lombardei und in Venedig, doch diese waren zu- 
nächst weniger wichtig. Im vorigen Jahrhundert hatte man wenig In- 
teresse für diese Künstler, und zwar aus zwei Gründen: einmal, weil 
man ihnen jede Originalität absprach, die man sich nur als selbständi- 
ges Schöpfen aus der Natur denken konnte; zweitens, weil man ihnen 
Übertreibungen vorwarf, Disziplinlosigkeit und Willkür der strengen 
Gesetzmäßigkeit der Renaissance gegenüber. Versucht man jedoch, 
Sich in ihre Werke hineinzuleben, so findet man neben diesen negativen 
Zügen, die mehr ein freiwilliger Verzicht als Mangel an Können waren, 
auch sehr positive, auf die ich Ihre Aufmerksamkeit in erster Linie 
lenken möchte. 


1. DIE SCHULE RAFFAELS 


In den Werken der Schüler Raffaels — die bedeutendsten unter ihnen 
waren: Pierino del Vaga, Giulio Romano, Giovanni da Udine, Polidoro 
da Caravaggio — findet man drei auffallende Momente, die über den 
Meister hinaus führen: 1. die Begründung einer neuen Auffassung der 
monumentalen malerischen Dekoration, 2. Ansätze zu einer neuen 
Profanmalerei, 3. eine neue Auffassung der Andachtsmalerei. 

Der erste Anstoß zu einer neuen Auffassung der monumentalen male- 
rischen Raumdekoration lag in Raffaels Stanzen. Ihr ungeheuerer Er- 
folg führte dazu, daß eine ähnlich prunkvolle Ausschmückung von 
privaten und öffentlichen Gemächern eine der künstlerischen Haupt- 
aufgaben geworden ist. Ich möchte nur die wichtigsten Denkmäler 
aus dem XVI. Jahrhundert aufzählen: im Vatikan selbst folgten den 
Stanzen die Loggien, die Sala regia, die Bibliothek; weiter in Rom die 
Malereien in der Cancelleria, in der Engelsburg, im Casino Pius IV., 
im kapitolischen Palast; außerhalb Roms: der Palazzo del T& in Man- 
tua, die Ausmalung des Schlosses von Caprarola, des Palazzo Vecchio 
und Palazzo Pitti in Florenz usw. bis zum Dogenpalast in Venedig 
und der berühmten, von den Carracci ausgemalten Galerie im Palazzo 
Farnese in Rom. Auch jenseits der Alpen wirkte diese Strömung; das 
wichtigste Denkmal war das von italienischen Künstlern ausgemalte 
Schloß von Fontainebleau. Es wird der Mittelpunkt eines dekorativen 
Stils, der sich bald im ganzen Norden verbreitet hat. — Es war natür- 
lich nichts Neues, daß profane Prunkräume mit Malereien geschmückt 
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wurden, doch das Prinzip hat sich verändert. Das Neue bestand haupt- 
sächlich in einer Verschiebung des Verhältnisses zwischen malerischem 
Schmuck und Architektur. In den Stanzen malte Raffael noch, wie es 
im Trecento und Quattrocento üblich war, große Historien. Damit war 
die Aufgabe der Malerei im wesentlichen erschöpft. In der Sala Paolina 
der Engelsburg etwa (Tafel 55), die in den vierziger Jahren von Pierino 
del Vaga ausgemalt wurde, liegt dagegen der Nachdruck auf der ge- 
malten Architektur und Plastik. Über einem gemalten Sockel mit 
Kariatyden eine Säulenordnung mit vorgelagerten nackten Figuren; 
zwischen den Säulen eine gemalte Statue und dazwischen Gemälde in 
Rahmen, aufgehängten Staffeleibildern ähnlich. Über dem durchlau- 
fenden Gesims die Wölbung in Felder eingeteilt, die wie eine leichte 
Konstruktion wirken. In mancher Beziehung nähert sich eine solche 
Dekoration der renaissancemäßigen mit ihrer Regelmäßigkeit, in an- 
derer der barocken architektonischen Illusionsmalerei und ist weder 
das eine noch das andere. Von dieser trennt sie das Fehlen der Illusions- _ 
absicht, es handelt sich nicht darum, durch die gemalte Architektur 
eine wirkliche, oder Ausblicke ins Freie vorzutäuschen; jener gegen- 
über besteht der Unterschied darin, daß die gemalte Architektur nicht 
wie eine Gliederung des tatsächlichen Aufbaus wirkt, sondern über ihn 
weit hinausgeht und die Wände ganz mit einer plastischen und archi- 
tektonischen Scheindekoration bedeckt. Die Grenzen der verschiedenen 
Kunstgebiete sind verwischt: grundsätzlich gibt es hier kaum einen 
Unterschied zwischen Malerei, Plastik und Architektur. In der sixti- 
nischen Decke hat Michelangelo die Architektur den statuarischen Ge- 
walten und ihrem Zusammenschluß zu einer einheitlichen Symphonie 
dienstbar gemacht; hier besteht eine solche Synthese nicht; die Fülle 
der malerischen und plastischen Formen überflutet die Architektur 
und sprengt ihren Rahmen. Man hat den Eindruck, als ob der Künstler 
von einem horror vacui geleitet gewesen wäre: die Mauer verschwindet 
ganz, und selbst die gemalten Säulen wirken nicht wie tektonische 
Formen, sondern wie erratische Einzelmotive in der Masse der Ge- 
stalten. In diesem Sichhinwegsetzen über jedes Maßhalten sah das 
vorige Jahrhundert nur den Verfall der Renaissance und es unterliegt 
auch keinem Zweifel, daß an ihrer Gesetzmäßigkeit gemessen dieser 
Hexensabbat wie die verkörperte Anarchie wirken muß. Doch eben 
darin, in der Überwindung dessen, was der Renaissance als die einzig 
richtige und natürliche Gesetzmäßigkeit erschien, lag der Fortschritt 
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der Kunst in dieser Zeit und eine der Hauptaufgaben des Manierismus: 
es sollte die alte Gebundenheit zerrissen und durch eine Befreiung der 
Kunst von ihrer naturalistischen und rationalistischen Orientierung 
ersetzt werden. Derselbe Zug der Zeit, der seine Schatten in tragischen 
Konflikten auf Michelangelos Kunst geworfen hat, wirkt auch hier im 
Rahmen einer halb handwerksmäßigen Produktion und führt in drei- 
facher Beziehung zu stilistischen Neuerungen: Erstens. Es verschwin- 
det der kompakte statische Aufbau als Inhalt der architektonischen 
Darstellung. Die Wand ist nicht mehr feste Mauer oder Konstruktion; 
daher die Tendenz, sie ganz in Malereien aufzulösen oder zum minde- 
sten mit kostbarem Material zu verkleiden. Zweitens. In den Formen 
wird die Darstellung statischer Gesetzmäßigkeit durch eine freie Be- 
wegung im Raume ersetzt. Jeder Teil einer solchen Dekoration ist 
selbständig bewegt, und diese Bewegüng geht nach allen Seiten: in der 
Ebene, in die Tiefe hinein und dem Beschauer entgegen — der erste 
Schritt zu jenem Siege der im Raum bewegten Formen, welcher zwan- 
zig Jahre später in Gesü verwirklicht wurde. Drittens. Zugleich ist 
klar, daß dadurch alle architektonischen und plastischen Formen aus 
ihrem bisherigen festen tektonischen und statuarischen Zusammen- 
hang losgelöst und der freie Wortschatz einer neuen dekorativen 
Sprache wurden, die bald alle Erzeugnisse der Kunst zu umspinnen 
begann. Diese Loslösung der Motive von ihrer ursprünglichen Bedeu- 
tung führt selbstverständlich zu ihrer eklektischen Verbindung. Die 
allegorischen Figuren der Liebe und Hoffnung über der Tür der Sala 
Paolina gehen auf Michelangelos Skulpturen in der Medici-Kapelle, 
die beiden Puttos über ihnen auf Raffael, die Festons auf die Antike 
zurück, und weder haben die sitzenden Statuen ihre michelangeleske 
statuarische noch die Puttos ihre bildlich kompositionelle Bedeutung 
bewahrt, sondern alles dient nur dazu, im bewegten Wechsel der For- 
men und Linien, dunkler und lichter Stellen, die Flächen zu bedecken 
und auf diese Weise den Eindruck einer überrealen Bewegtheit hervor- 
zurufen. 

Die eigentlichen Gemälde sind an diesen Schauwänden oder den ent- 
sprechenden Wölbungen nur eine im übrigen selbständige Bereicherung 
der ganzen Ausstattung. Mit der Architektur des Raumes hängen sie 
in keiner Weise zusammen; sie gehören nicht untrennbar zu ihr und 
wirken auch nicht wie in den Stanzen oder in der Sixtina durch ge- 
waltige Komposition zur Steigerung des monumentalen Eindrucks, 
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sondern sind eher Ruhepunkte in dieser Bewegtheit, als wären Staf- 
feleibilder aufgehängt worden, auf denen das Auge des Besuchers ver- 
weilen, an denen es sich erfreuen kann. Woran er sich erfreuen sollte, 
ist allerdings etwas ganz anderes als in der vorangehenden Kunst, in 
der dem Problem der Form gegenüber alles andere in den Hintergrund 
treten mußte. Nun sind formale Probleme gleichsam nur die technische 
Voraussetzung, das handwerkliche Rüstzeug und nicht mehr das eigent- 
liche Ziel der Künstler. Inhaltliche Interessen spielen eine weit grö- 
Bere Rolle als früher. Die Darstellung sollte schon als Fabel die Auf- 
merksamkeit auf sich ziehen; bei den Kunstschriftstellern wird es 
immer wieder betont, wie wichtig eine geistvolle „invenzione‘ sei. 
Darunter verstand man nicht aus der Natur oder aus dem Leben ge- 
schöpfte Themen, sondern poetische Stoffe, die zumeist klassischen 
Dichtungen entlehnt wurden. Während in der Renaissance die Zahl 
der geläufigen Darstellungen dieser Art leicht übersehbar ist, beginnt 
sie nun plötzlich sehr anzuwachsen, wird beinahe von jedem Künstler 
vermehrt. Das ist deshalb wichtig, weil es den ersten Schritt zu jener 
Souveränität des freien poetischen Inhaltes in der darstellenden Kunst 
bedeutet, die für die folgenden Jahrhunderte so charakteristisch ge- 
worden ist. Während die Maler und Bildhauer bis dahin an einen ge- 
wissen Themenkreis gebunden waren, leben sie nun gleichsam ganz in 
der antiken Fabelwelt und führen sie nach subjektivem Ermessen, oft 
nach des Bestellers Wunsch, in unerschöpflichen bildlichen Erfindun- 
gen dem Beschauer vor, und zwar in einem reinen Idealstil, dessen 
Elemente entweder aus der vorangehenden Kunst oder aus der Antike 
geschöpft sind. Blättert man etwa um die Mitte des XVI. Jahrhunderts 
entstandene Kupferstichbände, illustrierte Bücher oder Handzeich- 
nungen durch, so erstaunt man über die Menge solcher mythologischer 
Darstellungen, welche eben die Brücke zu einer größeren Subjektivi- 
sierung der malerischen Vorwürfe waren. Doch nicht nur darin be- 
stand ihre Bedeutung. Betrachtet man sie aufmerksamer, so fällt es 
auf, wie wenig homogen sie inhaltlich und formal sind. Ich möchte 
einige Beispiele aufführen — zuerst zwei Kompositionen von Pierino 
(Tafel 56). Auf den ersten Blick würde man kaum vermuten, daß sie 
von derselben Hand sind. Oben Szenen aus dem Perseus-Mythos; eine 
zierliche Dekoration mit Blumengewinden und Nachahmung eines 
Wandbehanges mit friesartig angeordneten Bildern, die in ihrer Kom- 
position und Malart an spätantike Gemälde erinnern; unten der Ent- 
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wurf zu einem Silenzug: ein wilder Knäuel, in dem man nur mit Mühe 
die einzelnen Gestalten unterscheidet. Oben epische Ruhe, unten dra- 
matische Konzentration; oben räumliche Tiefe, unten reliefmäßige 
Ausbreitung in der Ebene; oben raffaeleske Formen, unten Michel- 
angelo und Antike — und oben und unten ein ähnlich frei bewegtes 
Spiel, einmal in bunten Farben, einmal nur in Schatten, Lichtern und 
wild bewegten Linien. In beiden Darstellungen eine Vertrautheit mit 
der antiken Formen- und Gedankenwelt, die ganz anders ist als der 
renaissancemäßige Wettstreit mit ihr. Es handelt sich nicht mehr um 
dieses oder jenes formale Ideal, sondern um die Gesamtheit der klas- 
sischen poetischen und bildlichen Vorstellungen, in denen die Kunst 
ein Refugium sucht wie später die Romantik im Mittelalter. Dieses 
neue Verstehenlernen der Antike, das ihre formale Nachahmung er- 
setzte, führte dazu, daß man sie einerseits mit größerer historischer 
Treue zu erfassen vermochte, anderseits aber Ausdrucksmittel für poe- 
tische und festliche Situationen der Gegenwart in ihr fand, wie uns 
eine Zeichnung Giulio Romanos lehren kann (Tafel 57 oben). Ein 
Triumphzug, in seinem gleichmäßigen Dahinfließen in seichtem Relief, 
wie in der archäologischen Treue der einzelnen Gestalten so echt wie 
nur möglich und doch nicht etwa die Darstellung einer römischen 
Siegesfeier, sondern Entwurf zu einer Dekoration im Palazzo del Te, 
in der Kaiser Sigismund gefeiert werden sollte. — Unser Bild von der 
italienischen Kunst des XVI. Jahrhunderts wird immer unvollständig 
bleiben, da sich uns von einer Gruppe von Denkmälern, in denen die 
damaligen Künstler oft ihre Hauptbeschäftigung fanden, beinahe 
nichts erhalten hat. Es sind die Festbauten, die man bei jeder fest- 
lichen Gelegenheit in einem seit der Antike unbekannten Umfange aus- 
führte und zu denen man fast alle Künstler von Namen heranzog, wie 
man es in breiten Schilderungen in Vasaris Biographien immer wieder 
lesen kann. Der künstlerische Apparat solcher Feste bestand haupt- 
sächlich in Triumphpforten mit unzähligen Statuen, Reliefs und Ge- 
mälden, deren Programm sich ganz im Rahmen solcher antiker Vor- 
stellungen bewegte, in die sich die Phantasie vor den geistigen Be- 
drängnissen der Zeit flüchtete. Es bedarf kaum vieler Worte, um zu 
verstehen, wie sehr dadurch dieses poetische ‚Jenseits der Gegenwart“ 
an Bedeutung und Verbreitung gewann. — Noch wichtiger war aber 
die gleichzeitige Wiederbelebung des antiken Theaters. Die Bühnen- 
kunst der Neuzeit hat sich aus zwei Wurzeln entwickelt: aus dem 
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mittelalterlichen Mysterienspiel, welches das Walten ewiger Mächte 
mit der Schilderung des irdischen Daseins und seiner Gebrechen ver- 
bunden hat, und aus dem antikisierenden Theater des XVI. Jahr- 
hunderts, welches der Wirklichkeit die Sphäre einer reinen poetischen 
Fiktion und Idealität, die man zuerst in antiken Mythen und Ge- 
stalten vorgebildet fand, entgegensetzte. Diese zwei Grundkomponen- 
ten behielten fast bis in die Gegenwart abwechselnd die Führung: 
wirkt jene bis in die Problemstellungen Ibsens und Strindbergs hin- 
auf fort, so beruht auf dieser alles, was man unter dem Namen eines 
großen dramatischen Idealstils von den französischen Klassikern des 
XVII. Jahrhunderts bis zu den Opern des XIX. zusammenfassen kann. 
Das antike Theater tritt im Zeitalter des Manierismus in das entschei- 
dende Stadium seiner Entwicklung und mit seiner Entstehung im 
XVI. Jahrhundert hängt auch zweifellos alles zusammen, was man als 
theatralisches Pathos in der Barockkunst zu bezeichnen pflegt. — 
Noch ein weiteres Moment ist von Bedeutung. Dieses neue geistige 
Verhältnis zum Altertum betraf nicht nur äußere Dinge, sondern auch 
das ganze Lebensgefühl. Man sah die Antike bis dahin immer mehr 
oder weniger vom christlichen Standpunkte, das heißt man fühlte sich 
zu solchen Zügen der antiken Kunst hingezogen, die irgendwie, wenn 
auch ganz lose, mit der christlichen Weltanschauung vereinigt werden 
konnten. Nun beginnt man aber zu ahnen, worin der dem Christentum 
entgegengesetzte Geist der Antike bestanden hat. In der Albertina 
befinden sich zwei Zeichnungen von Giulio Romano, die in dieser Be- 
ziehung ungemein instruktiv sind. Die erste (Tafel 57 unten) läßt den 
Zusammenhang mit Raffaels Kunst noch deutlich erkennen: die Figu- 
ren links hätten auch in der Werkstatt Raffaels gezeichnet werden 
können, es sind Gestalten, die nach ihrem Sentiment in jedem An- 
dachtsbild Platz finden könnten. Doch schon die daneben tanzenden 
Frauen leiten zu einer anderen Auffassung über; da sind Linien, die 
von der Schwerkraft losgelöst sind, nicht durch übersinnliche Momente, 
sondern durch die gesteigerte Vitalität, die sich in der folgenden Zeich- 
nung ins Dionysische, zu einem Bacchanal steigert. 

Das ist ein Beispiel für viele, wie auf dem Umwege über die Antike 
in der Kunst des Manierismus der natürlichen und übernatürlichen 
Gesetzmäßigkeit gegenüber etwas Drittes zu entstehen begann: die 
Welt der Sinne und des irdischen Erlebens, doch nicht als Wirklich- 
keit, sondern als reine Phantasiewelt, in der ganz neue Kategorien 
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begründet sind. Zu diesen gehörten die sogenannten Historietten, 
kleine Erzählungen auf wenige Figuren beschränkt, in denen ähnlich 
wie in nordischen Genredarstellungen eine Szene gegeben wird, aber 
keine wirkliche wie in diesen, sondern eine poetische. Sie verknüpfen 
sich bald mit verschiedenen Tendenzen, wirken rein gegenständlich als 
Novellen und Allegorien, werden mit einem sinnlichen Akzent ver- 
sehen oder sind die Proben eines künstlerischen Virtuosentums in Dar- 
stellung blendender Farben oder schwellender weiblicher und herku- 
lischer männlicher Formen. Als Staffeleibilder werden sie bald, ins- 
besondere im Norden, die Hauptgattung der profanen Malerei. Sie sind 
vom religiösen Leben und auch vom Naturalismus unabhängig, weniger 
für das große Publikum als für Kenner bestimmt. Eine andere Gattung, 
die in dieser Wandlung wurzelt, ist die Ideallandschaft. Ihr Be- 
gründer scheint ein anderer Raffaelschüler, Polidoro da Caravaggio, 
gewesen zu sein. Er schmückte hauptsächlich Häuserfassaden, wovon 
sich fast nichts erhalten hat; doch zahlreiche Zeichnungen und einige 
Kirchenmalereien (die berühmtesten in S. Silvestro al Quirinale) geben 
Kunde von seiner Kunst. Das bezeichnendste ist die Überwindung der 
Vorherrschaft der Figuren: sie sind zu bloßen Staffagen geworden. Man 
könnte an niederländische Landschaften denken, doch kann hier von 
einem Naturausschnitt nicht die Rede sein. Diese Landschaften schlie- 
ßen sich spätantiken Darstellungen an (man vergleiche die Odyssee- 
Landschaften) und so findet sich wieder über die Antike der Weg zu 
einer neuen Poetisierung der Natur, zur Begründung jener Idealland- 
schaft, die in den folgenden Jahrhunderten bei Poussin und Claude 
Lorrain, bei Rembrandt und Watteau, bei Turner und Böcklin immer 
wieder an Stelle des naturalistischen Ausschnittes getreten ist. 

So können wir in den Werken der Raffaelschüler zwar den Prozeß des 
Zerfalls der Renaissance, in seiner Folge aber auch die Entstehung 
neuer Gesichtspunkte verfolgen. Das wesentlichste war, daß sich die 
Probleme, die den wichtigsten Inhalt der Renaissance und Hochrenais- 
sance bildeten, überlebt hatten. Sie sind hinsichtlich formaler Schön- 
heit von Raffael, hinsichtlich der Bewältigung der Körper von Michel- 
angelo, hinsichtlich der Schönheit der Farbe von Tizian bis zur Grenze 
des damals Erreichbaren geführt worden, so daß jeder Versuch, die 
Probleme weiter zu entwickeln zum Betreten neuer Wege zwingen 
mußte. Die formalen Probleme wichen ideellen, der wissenschaftliche 
Geist der Renaissance einem poetischen, dessen Hauptbereich die Welt 
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einer idealistischen Fiktion war. Verhältnismäßig am konservativsten 
blieben zunächst die Andachtsbilder. In der Raffaelschule bleiben 
sie lange bloße Variationen der Werke des Meisters. Dessen ungeachtet 
treffen wir auch hier auf wichtige Neuerungen. Ein charakteristisches 
Beispiel ist die „Steinigung des heiligen Stephanus“ von Giulio Ro- 
mano in der Kirche Sto. Stefano in Genua (Tafel 58). Das Gemälde 
knüpft deutlich an Raffaels „Transfiguration‘ an, an dessen Ausfüh- 
rung Giulio selbst einst beteiligt war. Die Verbindung einer irdischen, 
im Stile der großen Historienmalerei empfundenen Szene mit einer 
zweiten, die sich in der Luft abspielt, der halbkreisförmige Aufbau 
unten und die Wiederholung des Halbkreises um die Figur Christi 
oben, ja sogar die Stellung der unteren Eckfiguren ist beiden Dar- 
stellungen gemeinsam. Ein großer Unterschied besteht aber darin, daß 
in Raffaels Werk die Komposition einheitlich aufgebaut ist; die Be- 
wegung nach aufwärts verbindet die einzelnen Teile ebenso wie in 
diesen die Figuren zu einer formalen Einheit zusammengeschlossen er- 
scheinen, die gestört wäre, wenn man eine Gestalt hinzufügen oder 
wegnehmen würde. Bei Giulio zerfällt dagegen das Gemälde in drei 
Teile, die nur lose verbunden und auch in ihrem geistigen Gehalt ganz 
verschieden sind: unten das Martyrium, oben Gottvater und Christus 
mit Engeln und dazwischen eine große Ideallandschaft. Man könnte 
das Gemälde in drei ungleiche Teile zerschneiden, deren jeder seine 
Berechtigung hätte; ihre Verknüpfung beruht ausschließlich auf gei- 
stigen Momenten. Der jugendliche Heilige ist ins Knie gesunken und 
blickt mit ausgebreiteten Händen und verzückter Miene nach oben, 
als sagte er: ecce video coelos apertos et filium hominis sedentem a 
dextris Dei, wie es in der Legende an dieser Stelle heißt. Links von 
ihm sitzt ein Jüngling, der mit der Rechten auf den Märtyrer weist 
und zu der Erscheinung oben hinaufblickt und so einen geistigen Zu- 
sammenhang herstellt. Die Martyriumsszene selbst ist auf dem Gegen- 
satz der brutalen Gewalt und der ihr nur scheinbar unterliegenden 
geistigen und ethischen Idealität aufgebaut. In der Hochrenaissance 
stellte man Martyrien selten dar. Sie widersprachen dem Begriff des 
ruhigen Seins, in welchem physische und geistige Kräfte in harmo- 
nischem Gleichgewichte stehen. Geraten diese bereits bei Michel- 
angelo in einzelnen Figuren in Konllikt, so wird hier diese Gegen- 
sätzlichkeit anders gewendet und zum dramatischen Gegensatz der 
brutalen Menge und des Ethos des Einzelnen gesteigert. So ist die 
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von da an wachsende Beliebtheit solcher Szenen erklärlich. In dieser 
Dramatisierung liegen zugleich zwei neue stilbildende Momente, die 
für die Zukunft von großer Bedeutung waren: Erstens die stärkere 
Trennung des Realistischen von dem Idealen. Das Realistische, als 
Darstellung der Menschen und der physischen und psychischen Le- 
benszustände in ihrer wirklichen Beschaffenheit ist im Verlauf der 
Renaissance immer weiter zurückgetreten; nun beginnt es an Boden 
zu gewinnen, und zwar nicht als allgemeine Weltanschauungsnorm, wie 
im Norden, sondern als Mittel zur Steigerung des Idealen, als dessen 
Kontrast und irdische Folie. Zweitens: Auch die entsprechenden idealen 
Gestalten sind anderer Natur als in der vorangehenden Kunst. Es 
handelt sich in ihnen nicht um körperliche Vollendung allein — sie 
war eine selbstverständliche Voraussetzung —, sondern ebensosehr um 
psychische Momente: die Menge ist von tierischen Leidenschaften er- 
füllt, die Heiligen aber von einer von allem Irdischen losgelösten Gefühls- 
stärke, die jetzt der eigentliche geistige Inhalt der Darstellung gewor- 
den ist und den Beschauer vor allem ergreifen soll. 

So war die Raffaelschule in vielfacher Beziehung das Vorspiel der 
kommenden Ereignisse. Man könnte sagen: so wie seine Schüler hätte 
sich wahrscheinlich Raffael selbst entwickelt, wenn er länger gelebt 
hätte; und wenn man in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts (und 
später immer wieder) Raffael als einen der Begründer der neuen Kunst 
nannte, so hatte man nicht zuletzt jenen Raffael im Sinne, den es 
nicht gab, der nur in seinen Schülern weiter lebte. 


2. DER SPÄTSTIL MICHELANGELOS 
Der zweite Ausgangspunkt des Manierismus war Michelangelo mit 
seinen Schülern — nicht der Schöpfer der Sixtinischen Decke und der 
Mediceischen Kapelle, sondern jener des J üngsten Gerichts, der Male- 
reien in der Cappella Paolina, der letzten Skulpturen und Zeichnungen. 
Vom „Jüngsten Gericht“ (Tafel 59) haben wir bereits gesprochen. 
Seine ungeheuere Bedeutung lag in erster Linie darin, daß in diesem 
Kolossalgemälde der Kunst ganz neue Maßstäbe gegeben wurden: 
Erstens. Die Antike erscheint darin als Quelle formaler Lösungen defi- 
nitiv beseigt: was hätte sie nach diesem Werk der Kunst noch bieten 
können ? Zweitens. Die Überwindung jeder zeitlichen und lokalen Be- 
dingtheit. Hat Michelangelo schon früher in Einzelfiguren der Wirk- 
lichkeit Menschentypen entgegengestellt, die einer anderen, gewalti- 
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geren Welt zu entstammen scheinen, so stellt er nun diese Welt selbst, 
unbeengt durch die Grenzen des erfahrungsmäßigen Daseins, dar: was 
hier vorgeht, ist sub specie aeternitatis, in Zeit und Ewigkeit gesehen 
und dargestellt. Damit ist auch ein neuer Begriff des Raumes statuiert. 
Der Raum ist nichts Begrenztes, Körperliches mehr wie in der älteren 
florentinischen und römischen Kunst, ebensowenig ein bloßer optischer 
Eindruck wie bei den Venezianern, sondern einzig und allein ein an 
sich unmeßbarer und jeder künstlerischen Gestaltung sich entziehender 
Gegensatz zum Körperlichen, der nur aus der kubischen Ausbreitung 
der Körper und ihrer Bewegung erkannt werden kann. Drittens. Eine 
neue Auffassung des Fatums, dem hier alles Sein unterworfen ist. Man 
könnte diesen Jüngsten Tag mit einem entsetzlichen Traum verglei- 
chen: was einst Dante mittelalterlich episch ersonnen und ins Toten- 
reich verlegt hat, erscheint hier als die zu einem einzigen dramatischen 
Geschehnis zusammengefaßte ewige Tragödie der Menschheit. In zahl- 
reichen Einzelszenen ringen da die Gestalten mit übermenschlicher 
Kraft um ihr Schicksal, doch über all den Episoden steht etwas Höhe- 
res, Unentrinnbares: eine Macht, der alle diese Riesen wie der vom 
Wind aufgewirbelte Staub folgen müssen, die über ihr Geschick ent- 
scheidet und sie zu einem einzigen Schrei der geängstigten Seele ver- 
einigt. 

Ein solches Werk konnte die Zeitgenossen nicht zum Wettstreit mit 
seiner ganzen überwältigenden Größe einladen; aber es ist rasch zur 
unerschöpflichen Quelle nicht nur formaler Lösungen, sondern eines 
neuen Stils und einer neuen Gesinnung geworden, die überall jede 
andere zu verdrängen begann. Vom Jüngsten Gericht an wird die 
ganze italienische Kunst michelangelesk, nicht nur in einzelnen For- 
men, sondern in dem ganzen Denken, das von einer neuen Auffassung 
des ideal Zeitlosen, räumlich Allgemeingültigen und von einer nie da- 
gewesenen geistigen Pathetik erfüllt wird. Wenn man sagt, daß Michel- 
angelo das Schicksal der italienischen Kunst geworden sei, so gilt dies 
für keines seiner Werke so sehr wie für das Jüngste Gericht, und wollte 
man dessen Einwirkung erschöpfend darstellen, so müßte man alles 
aufzählen, was von seiner Entstehung an bis zum Ablauf der Barock- 
kunst in Italien, zum Teil auch nördlich der Alpen, entstanden ist. 
Für die Malerei des italienischen Manierismus waren nicht weniger 
einflußreich zwei andere Gemälde, welche Michelangelo rund zehn J ahre 
später, in den Jahren 1542—1549, ausgeführt hat: die großen Fresken 
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der Cappella Paolina (Tafel 60 und 61). Es ist merkwürdig, wie sehr 
diese Werke, die Michelangelos Abschied von der Malerei bedeuten, 
von der Forschung vernachlässigt werden. Nicht nur in allgemeinen 
kunstgeschichtlichen Darstellungen, auch in Spezialwerken werden sie 
kaum erwähnt, obwohl sie für die nächste Generation von paradig- 
matischer Bedeutung waren. Diese Nichtbeachtung erklärt sich wohl 
aus ihrer fremdartigen Komposition, mit der man nichts anzufangen 
wußte. Versuche man einmal die „Bekehrung Pauli“ so zu beschreiben, 
wie man ein Gemälde aus Raffaels Zeit beschreiben würde, also etwa: 
„In einer weitausgedehnten Landschaft ist eine Reisekarawane auf 
ein Plateau hinaufgestiegen, um den Weg in die Stadt fortzusetzen, 
die man rechts oben in der Ferne erblickt. Da erscheint in der Höhe 
Christus von Engeln begleitet; die Erscheinung blendet den Anführer 
Paulus und ruft unter seinen Begleitern größte Bestürzung hervor. 
Sehr schön ist es, wie in den einzelnen Figuren diese Bestürzung dar- 
gestellt ist: ein glänzendes Beispiel der alten Meisterschaft des Künst- 
lers, die Gestalten in verschiedenen Stellungen und Bewegungen zu 
zeigen,‘ und so weiter. Man müßte wohl bald einsehen, daß eine solche 
Beschreibung nicht stimmt und sich bedenklich dem Unsinn nähert. 
Zunächst die Landschaft. Ist sie nicht vollständig Nebensache ? Nicht 
nur deshalb, weil sie in keiner Weise ausführlich geschildert ist, sondern 
auch als räumlicher Faktor in ihrem Verhältnis zu den Figuren. Wenn 
man sich diese wegdenkt, so erscheint sie in normalen Proportionen 
wie bei einem Quattrocentisten; doch sieht man die Landschaft mit 
den Figuren zusammen, so wirkt sie disproportioniert wie auf einem 
mittelalterlichen oder giottesken Gemälde. Das kann aber nichts an- 
deres bedeuten, als daß sie nicht Ausgangspunkt der bildlichen Idee, 
auch nicht ihr integrierender Teil, sondern nur eine erläuternde Zutat 
ist, und daß das eigentliche räumliche Geschehen durch die Figuren 
allein zum Ausdruck kommt. Diese figurale Komposition ist allerdings 
ganz und gar überraschend. Dem Inhalte nach zerfällt sie in zwei 
Teile: in einen irdischen und in einen visionär-himmlischen. In der 
irdischen Szene sind die Figuren auf eine seichte Bühne verteilt, in 
der himmlischen aber erscheinen sie nicht etwa, wie man solche Er- 
scheinungen sonst zu malen pflegte, schräg und in Abständen, die es 
gestatten, die Distanz zu ermessen, in die Tiefe des unbegrenzten 
Raumes projiziert, sondern in einer einzigen Ebene zusammengedrängt, 
wie ein herabfallender Vorhang, nach Renaissancebegriffen beinahe 
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raumlos und ähnlich wie himmlische Erscheinungen in der altchrist- 
lichen Zeit oder im Mittelalter dargestellt wurden. Man hat einmal 
versucht, diese sonderbare Komposition durch den reliefartigen Cha- 
rakter der Darstellung zu erklären, doch damit ist sicher nicht ihr 
Wesen getroffen, da man durchaus nicht den Eindruck eines relief- 
mäßigen Klebens an der Hintergrundebene hat, sondern im Gegenteil 
den einer ungeheueren räumlichen Wirkung, die allerdings nicht mit 
den berechenbaren Maßstäben einer Perspektive bemessen werden 
kann. Die Komposition zerfällt in einzelne Figuren und Figurengrup- 
pen, die durch ihre kubische Wirkung und durch die zentrifugalen 
Kräfte, die sie versinnlichen, von einer ungeheueren räumlichen Span- 
nung erfüllt sind. Es gibt da keine Raumkulissen, die hintereinander 
angeordnet wären, sondern die verkörperte Dynamik des Raumes, den 
Reflex des Raumes an sich, der über jede naturalistische Begrenzung 
und Abmessung hinausgeht. Ist er unten immerhin noch für Menschen 
faßbar, so verwandelt er sich hier in der Vision ins Unfaßbare: in der 
Unendlichkeit hören alle Maßstäbe auf, da sind Millionen von Jahren 
eine Minute und Distanzen, mit denen nichts auf Erden verglichen 
werden kann, ein Punkt; da hat Nähe und Ferne jeden Sinn verloren, 
und an Stelle der empirischen Erfahrung tritt das von ihr Unkontrol- 
lierbare: das Wunder, die Vision. In ihr liegt der Angelpunkt des gei- 
stigen Inhalts. Die Mitte der unteren Szene, bei der man die Betrach- 
tung von Gemälden zu beginnen pflegt, ist leer; da ist nur das galop- 
pierende Pferd, das seinen Reiter abgeworfen hat, als ob an dieser 
Stelle ein Blitz eingeschlagen hätte, der den Zug nach beiden Seiten 
auseinander treibt. Folgt man den einzelnen Gestalten, so wird man 
durch ihre Gesten nach oben gewiesen, wo Christus von Engeln um- 
geben erscheint — nicht von einer Gloriole schöner beflügelter Ge- 
stalten, sondern von Gruppen jüngerer Männer, die anbetend und 
flehend sich dem Heranstürmenden entgegenzuwerfen scheinen. Dieser 
Christus ist nicht der richtende Gottmensch des Weltgerichts, sondern 
ein Prinzip, eine Gestalt, die durch ihre Erscheinung allein Sauls Be- 
gleiter mit Entsetzen erfüllt, einige zu Boden wirft, eine magische 
Kraft, vor der sich jeder einzeln zu retten sucht und die dem An- 
führer das Augenlicht nimmt. Zu einem Bogen gekrümmt liegt der 
kräftige Mann hilflos, wie gelähmt, schnurgerade unter dieser Erschei- 
nung — weit von ihr getrennt und doch durch die Gegenüberstellung 
in der Vertikalen mit ihr verbunden: die tote und die lebendige Kraft. 
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Man ahnt in diesem Kontrapost, daß der Vorgang noch nicht ab- 
geschlossen ist, daß zwischen den beiden Polen ein Kampf sich ab- 
spielt, der zur inneren Wiedergeburt, zur geistigen Auferstehung des 
Geblendeten führen wird. Wir können die Bedeutung des Gemäldes 
dahin zusammenfassen, daß in ihm der irdisch-materiellen Welt als 
Gegensatz und ihr übergeordnet eine Welt des metaphysischen Seins 
entgegengestellt wird. 

Womöglich noch wichtiger ist das Gegenstück, die „Kreuzigung Petri“ 
(Tafel 61), ein Werk, in dem jede Spur der vorangehenden Auffassung 
der religiösen Malerei verschwunden ist, bei dem man nichts von dem 
ihr geläufigen Gefühlsinhalt findet, nichts von ihren kompositionellen 
Grundsätzen, und von dem man nicht einmal sagen kann, daß der 
religiöse Stoff nur ein Vorwand für kunstvolle Darstellung von Figuren 
ist. Der Reichtum bewegter Körper und Formen scheint durchaus nicht 
das letzte Ziel des Künstlers gewesen zu sein, er ist sogar in manchen 
Teilen auffallend vernachlässigt und steht nicht auf der Höhe des 
Jüngsten Gerichts. Die Gruppe der Reiter links oder der Frauen rechts 
unten — welche Fülle von Motiven hätte da der frühere Michelangelo 
geschaffen! Hier begnügt er sich mit einer fast ungegliederten Masse. 
Wie zerfahren, ungeordnet, willkürlich erscheint die Komposition, als 
ob er ganz ohne Überlegung, nur dem momentanen Einfall folgend die 
Fläche mit Figuren ausgefüllt hätte! Wie wenig überzeugend ist die 
Situation: die Figuren scheinen übereinander statt hintereinander zu 
stehen, als ob sich der Vorgang auf einem steilen Abhang abspielte, 
dessen Konfiguration aber ganz unklar ist. Auffallend ist ferner, daß 
nicht einmal die Einheit der Proportionen bewahrt ist; man vergleiche 
nur die schon erwähnte Frauengruppe mit der daneben stehenden 
männlichen Figur. Und dann die Farbe, auf die Michelangelo zwar 
nie viel gegeben hat, weilihm die Zeichnung und Modellierung alles war, 
die hier aber auf schmutzig-graue Töne beschränkt ist. Sind all dies 
wirklich Symptome von Altersschwäche, wie man zuweilen annimmt ? 
Michelangelo selbst soll gesagt haben, als er 75jährig die Gemälde voll- 
endet hatte, die Freskomalerei sei nichts für alte Leute. Aber ein Nach- 
lassen der Kräfte könnte höchstens partielle Schwächen erklären, 
nicht die merkwürdige Gesamterfindung. Diese ist keineswegs die 
schwächere Wiederholung älterer Kompositionen des Meisters, son- 
dern durchaus neu. Das Auffallendste ist der Verzicht auf jeden Ver- 
such, den Vorgang als einheitlichen Raum- und Geschehenszusammen- 
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hang zu konstruieren, was in der italienischen Malerei seit Giottos 
Zeiten ein unverbrüchliches Gesetz jeder historischen Darstellung war. 
Eine bildliche Idee war nicht anders denkbar, als unter Voraussetzung 
eines bestimmten Beobachtungspunktes, von dem aus der Vorgang 
und die Bühne, auf der er sich abspielt, konsequent als Einheit dar- 
gestellt wurden. Der in die Tiefe sich erstreckende Boden, die darauf 
stehenden Figuren, ihre mit der Entfernung zunehmende Verkürzung, 
ihre Maßverhältnisse, später auch ihre Verbindung in der farbigen Er- 
scheinung und in der Atmosphäre — all dies sollte im Beschauer den 
Eindruck eines einheitlich gesehenen Ausschnitts aus der Umwelt er- 
wecken. Über diese Grundforderung der ganzen italienischen und nor- 
dischen Malerei seit dem XIV. Jahrhundert hat sich Michelangelo in 
der „Kreuzigung Petri‘ hinweggesetzt, indem er verschiedene, zeitlich 
und örtlich getrennte Momente der Begebenheit zu einer Komposition 
vereinigte. Ältere Meister haben versucht, den Vorgang zu lokalisieren, 
so etwa Masaccio in dem bekannten Predellenbild der Berliner Galerie 
durch die Darstellung der Cestius-Pyramide, in deren Nähe die Legende 
das Martyrium verlegt. Michelangelos Szenerie erinnert nicht im min- 
desten an Roms Umgebung, ist eine traurige Wüste, ohne jede Spur 
von Vegetation oder Menschenwerk: nichts deutet darauf, daß ihm an 
lokaler Bestimmtheit und historischer Treue etwas gelegen war. Es 
handelt sich um etwas allgemein Menschliches, wie schon in seinen 
früheren Werken, nur geht er da noch weiter. Er stellt sich den Vor- 
gang in trister Abgeschiedenheit auf einer Anhöhe vor. Da ist der 
Heilige hinaufgeführt worden, begleitet von Soldaten zu Pferd und 
zu Fuß unter Leitung eines Hauptmanns, zu denen sich Freunde und 
Schüler des Apostelfürsten gesellten. Man ist auf der Richtstätte an- 
gelangt, der Anführer erteilt Befehle, Petrus wird ans Kreuz genagelt, 
ein Loch wird gegraben und darin das Kreuz aufgerichtet. Schmerz- 
erfüllt und ergriffen sehen die Getreuen zu, und Menschen kommen 
und gehen bedrückt von dem, woran sie ihr Weg vorbeiführt. So mochte 
sich Michelangelo die Erzählung vergegenwärtigt haben, doch aus 
dieser Abfolge von Phantasiebildern wählt er weder einen Einzelvor- 
gang, wie es ein Renaissancekünstler getan hätte, noch stellt er sie in 
ihrem zeitlichen Verlauf kontinuierlich dar, wie altchristliche Künstler, 
sondern vereinigt verschiedene getrennte Momente neben- und über- 
einander zu einem Diorama: die den Berg erklimmenden Soldaten, den 
Befehlshaber mit seinen berittenen Begleitern, die Aufrichtung des 
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Kreuzes, die Frauen, die wie geschreckte Lämmer zusammengerückt 
sind und tief bewegt zusehen, die Gruppe der Jünger, deren sich eine 
große Erregung bemächtigt hat und die Vorbeigehenden, die gleichsam 
der Resonanzboden des grausamen Vorganges sind. Diese Vorstellun- 
gen vereinigt die Landschaft; ihrer Verknüpfung und nicht der natür- 
lichen Schilderung dient sie, und nur im Hintergrund hat sie als Stim- 
mungselement selbständige Bedeutung. Sie ist der Rahmen, der die 
verschiedenen Etappen des geistigen Nacherlebens des Vorganges zu- 
sammenhält. Es ist dies ein Kompositionsprinzip, das auffallend an 
mittelalterliche Gemälde erinnert; vielleicht hat Michelangelo eine ähn- 
liche Darstellung in den untergegangenen Bilderzyklen der alten Pe- 
ters- oder Paulsbasilika genauer angesehen; doch die Anwendung ist 
anders als in der altchristlichen Kunst. Hier folgte eine solche An- 
ordnung aus dem Übergewicht der lehrhaften Aufgaben der Kunst: 
ohne zeitliche und räumliche Einheit bedeckten die einzelnen Szenen 
und Figuren die Flächen wie eine Bilderschrift, wogegen es sich bei 
Michelangelo um einen Komplex von bildlichen Vorstellungen han- 
delte, die die Beschäftigung mit dem Gegenstand in des Künstlers 
Einbildungskraft ausgelöst hat und die nun, man könnte sagen, wie 
plötzlich aus dem Nichts auftauchende Gesichter die Grundelemente 
der Komposition geworden und geblieben sind. Die Zeitgenossen haben 
viel über die Berechtigung der von dem unteren Bildrahmen über- 
schnittenen Figuren debattiert. Heute faßt man sie als Stützen zur 
Steigerung der räumlichen Illusion auf, wovon keine Rede sein kann, 
da es hier eine solche Illusion nicht gibt. Sie sind vielmehr auf die 
Unabhängigkeit solcher innerer Bilder von einer objektiven, räumlich 
und kompositionell geschlossenen Einheit zurückzuführen: ein weiterer 
Schritt in dem Sichabwenden von Naturstudien. An Stelle der äußeren 
Wahrheit tritt eine innere, das innerlich Erlebte — und zwar nicht 
nur in dem Verzicht auf objektive räumliche Zusammenhänge, sondern 
in allem, was das Gemälde dem Beschauer mitzuteilen hat. Für die 
Anordnung der einzelnen Gruppen wählt Michelangelo ein ähnliches 
Schema wie im Jüngsten Gericht: einen Bogen von links aufsteigenden, 
rechts absteigenden Figuren. In diesen Bogen dringt von oben wie 
ein Keil ein Dreieck ein; wo sich der Bogen und das Dreieck schnei- 
den, ist der Henkersakt dargestellt, der die Drehachse der Kompo- 
sition bildet. Sechs Männer, drei von jeder Seite, sind damit beschäftigt, 
das Kreuz mit dem Gekreuzigten aufzurichten. Nimmt man auch den 
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in ihrer Mitte stehenden Jüngling, der in der ganzen Szene eine wich- 
tige Rolle spielt und den wir den „Sprecher“ nennen wollen, dazu, so 
bildet diese Aufrichtungsszene eine grandiose lockere plastische Grup- 
pe, wie sie die späthellenistische Kunst im farnesischen Stier als plasti- 
sches Problem zu lösen versucht hat. Diese Gruppe ist der formale 
Mittelpunkt; da sind die Formen und Bewegungen mannigfaltig ver- 
kettet und gesteigert in einer Weise, die an den früheren Michelangelo 
erinnert, dessen Skulpturen auf dem Bestreben beruhten, aus einer ge- 
gebenen Blockform das möglichste plastische Leben herauszuholen. 
Auch der geistige Mittelpunkt liegt hier, und zwar merkwürdigerweise 
nicht im Petrus — er hat bereits mit dem Leben abgeschlossen und ist 
nur der Anlaß dessen, was hier geistig geschieht —, sondern in jenem 
Jüngling, den wir den „Sprecher“ nannten. — Um die Bedeutung 
dieser Gestalt zu verstehen, müssen wir die außerhalb der Kreuzigungs- 
gruppe stehenden Figuren betrachten. Sie zerfallen in zwei Lager, 
welche durch den Sprecher getrennt sind. Das linke, das sind die Ur- 
heber des Mordes, ist die Verkörperung des handelnden Willens und 
zugleich kompakte Masse. Auf der rechten Seite sehen wir diese Masse 
in Einzelfiguren aufgelöst, die merkwürdig geschlossen sind und auf 
denen Schatten liegen. Sie bilden den Gegensatz zu den Figuren der 
linken Seite: was sie verkörpern, sind nicht Handlungen, sondern Ge- 
danken und Gefühle, die in reichster Abstufung dargestellt sind. Oben 
in der den Bergrücken betretenden Gruppe, zwischen der Frau und 
dem neben ihr schreitenden Riesen ein banges Fragen und erregtes 
Antworten; dahinter das versteinerte Antlitz eines Greises, der sich 
das Reden abgewöhnt hat, und im Gegensatz dazu rechts von dem 
Riesen ein Jüngling in höchster Erregung. Darunter eine Gruppe von 
Frauen mit gesenkten Köpfen, ein still klagender Chorus; und noch 
tiefer ein Mann in reifen Jahren mit verschränkten Armen, in tiefem 
Nachdenken davoneilend — eine wunderbare Gestalt, die wie das 
Sinnbild der Kontemplation erscheint. Zu seinen Füßen links die vier 
Frauen: eine mit schmerzlich verzerrten Zügen, die andere mit ge- 
ballten Fäusten, eine dritte mit erhobenem Finger, die den anderen 
Besonnenheit ans Herz zu legen scheint. Und oben um den Sprecher 
herum eine Galerie von schönen Ausdrucksköpfen. Selbst die Schergen 
auf der rechten Seite der Kreuzerrichtungsgruppe scheinen nur wider- 
willig ihre Henkersarbeit zu verrichten. — So verkörpern die beiden 
Lager zwei Welten: die der Gewalt, des aktiven Lebens und der 
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Materie und die der Bedrängten und Duldenden, die Welt des 
Gefühls und des Gedankens. Als Vertreter der Leidenden und Nach- 
sinnenden erscheint der Sprecher, nicht durch einen Auftrag, sondern 
aus eigenem Impuls: der eigentliche Held der ganzen Darstellung. 
Er ist im Begriffe den Befehlshaber der Soldaten zu apostrophieren; 
seine Freunde halten ihn zurück und mahnen ihn zur Besonnenheit, 
doch er wird sprechen, der Mord, der hier begangen wurde, wird 
sprechen. Noch beachtet der Befehlshaber gar nicht, was vorgeht, 
aber auch er und alle Gewaltmenschen werden hören müssen, denn 
es handelt sich nicht um diesen oder jenen Menschen, sondern um 
eine Idee, welche siegen wird wie die Morgenröte, die am Horizont 
aufsteigt. 

So bedeutet dieses letzte Gemälde Michelangelos einen neuen Ab- 
schnitt, eine Peripetie in seiner Kunst, wie die Kuppel von St. Peter. 
Was sich in seiner ganzen Entwicklung schon lange vorbereitet hat, 
führt auch auf dem Gebiete der darstellenden Künste zu einer Wen- 
dung, in der die vollständige Abkehr von den Idealen seiner J ugend 
enthalten war. An Stelle ihres objektiven, außerhalb des Menschen 
liegenden Inhalts, der N aturbeobachtung oder Idealisierung der Natur, 
trat als höchstes Gesetz die bildliche Gestaltung des subjektiven künst- 
lerischen Erlebnisses: nicht wie der Vorgang war, versucht er darzu- 
stellen, ebensowenig wie er künstlerisch am wirkungsvollsten inszeniert 
werden kann, sondern den Wert, den er für sein Innenleben gewonnen 
hat. Diese neue Erkenntnis mußte auch dem Problem der Form einen 
neuen Inhalt geben. Man kann dies bereits in der „Kreuzigung Petri‘ 
beobachten. In der plastischen Mittelgruppe und in einzelnen F iguren 
der linken Seite erscheint noch der alte Stil: da sieht man Körper in 
äußerer Bewegtheit dargestellt, in komplizierten Stellungen, mit Glie- 
dern in gesteigerter Aktion, gespannten Muskeln, zu wirkungsvollen 
Kontraposten oder massiger Körperlichkeit zusammenkomponiert. Auf 
der rechten Seite dagegen eine stark in die Augen springende Verein- 
fachung: Figuren, die sich fast in eine Pfeilerform einordnen lassen, 
bei denen die reiche Gliederung elementaren Formen weichen mußte, 
die mehr auf konzentrierten inneren Vorstellungen als auf Beobachtung 
beruhen und die zu einem grundsätzlich neuen Gestaltungsprinzip 
hinüberleiten. 

In den 15 Jahren, die Michelangelo nach der Vollendung der Fresken 
in der Cappella Paolina noch beschieden waren, hat er kein großes 
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Werk mehr geschaffen. Über den Grund spricht er selbst in einem 
seiner ergreifenden Sonette: 


Am Ziel der Fahrt ist angelangt mein Leben — 

Wie schwach der Kahn, wie wild des Meers Gewalten — 
Im Hafen, wo der Landende gehalten 

Ist Rechnung über all sein Tun zu geben. 


Die mich die Kunst zur Gottheit ließ erheben, 
Zum einzigen Herrn, die Freude am Gestalten, 
Jetzt seh ich, wieviel Irrtum sie enthalten 
Und wie wir gegen unser Bestes streben. 


Die eitle, frohe Schaffenswonne endet, 
Da sich ein zwiefach Sterben mir bereitet: 
Ein Tod ist da, den anderen seh ich nahen. 


Nicht mal’ noch meißel’ ich mehr: die Seele wendet 
Zur Gottesliebe ruhig sich, die breitet 
Vom Kreuz die Arme aus, uns zu umfahen. 


Also seine ganze Kunst, der Verherrlichung irdischer Lebensgewalten 
gewidmet, erschien ihm als Irrweg, dem er entsagt, um den Rest seines 
Lebens göttlichen Dingen zu weihen. Wie dies zu verstehen ist, lehren 
uns die Werke, die er in dieser letzten Periode seines Lebens geschaffen 
hat — denn jene Verse besagen nicht einen Verzicht auf alle Kunst, 
sondern nur auf jene, die ihn ein halbes Jahrhundert hindurch geleitet 
hat. Bei ihm ganz ungewohnte Themen beschäftigen ihn in dieser Zeit: 
eine Kreuzigung, die er ursprünglich für seine Freundin Vittoria Co- 
lonna malen wollte, eine Verkündigung, deren Bestimmung unbekannt 
ist, und eine Kreuzabnahme, die er für sein eigenes Grab schaffen 
wollte. Werfen wir einen Blick auf dieses letztere Werk (Tafel 62)! Es 
umfaßt vier Figuren: Maria sitzt auf einem Steinblock und richtet 
den auf ihrem rechten Knie ruhenden Leichnam auf, als wollte sie der 
Welt den Dulder und Erlöser zeigen. Sie wird darin von Maria Mag- 
dalena und von einem alten bärtigen Mann unterstützt, der mit der 
Rechten den Arm Christi hält und mit der Linken Maria umfaßt. — 
In zwei Phasen seines Lebens beschäftigte Michelangelo das Thema 
der Pietä: in der Jugend und im Alter. Das Jugendwerk, die berühmte 
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Gruppe in der Peterskirche, ist durch den Gefühlsinhalt einer solchen 
Darstellung nur sekundär bedingt, nur der geneigte Kopf und die 
Handgebärde Marias deuten ihn an. Die Hauptaufgabe, die sich Mi- 
chelangelo damals stellte, bestand nach Wölftlins Worten darin, zwei 
lebensgroße Körper zu einer Gruppe zusammenzufügen. Dieses Pro- 
blem löst Michelangelo in einer Weise, wie es keinem damaligen Künst- 
ler möglich gewesen wäre: alles ist Wendung und Drehung, die Körper 
fügen sich mühelos zusammen in Formen und Linien von berückender 
Schönheit, im Einklang mit der stillen verhaltenen Trauer, die sich 
über das Ganze ausbreitet wie eine Elegie. Zu dem was Michelangelo 
in der mittleren Zeit beschäftigte — Konflikte zwischen dem physi- 
schen und geistigen Leben in ihrer höchsten Steigerung — paßte ein 
solches still-elegisches Thema nicht. Wie es unter dem Einfluß seines 
mittleren Stils weiterentwickelt wurde, darüber kann uns ein in den 
zwanziger Jahren entstandenes Gemälde von Sebastiano del Piombo, 
einem Schüler Michelangelos und dem begabtesten römischen Meister 
nach Raffaels Tod, belehren (Tafel 65). In seiner Jugend stand Seba- 
stiano unter dem Einfluß Giorgiones und Tizians; in Rom hat er sich 
ganz und gar Michelangelo angeschlossen, wie auch dieses Werk be- 
weist. Der auf weißer Leinwand liegende Leichnam Christi geht noch 
auf die venezianische Vergangenheit Sebastianos zurück, das kolori- 
stische Problem spricht da noch wesentlich mit — so hat Giorgione 
die nackte Venus auf weißen Tüchern in der Landschaft liegend ge- 
malt — und auch die stimmungsvolle Mondlandschaft ist venezianisch. 
Doch die Madonna ist eine Schwester der Sibyllen der Sixtinischen 
Decke: keine mädchenhaft zarte Figur wie in der Pietä der Peters- 
kirche, sondern eine christliche Niobe von gewaltigen Formen, die sich 
auch darin mit den Werken der zweiten Periode Michelangelos berührt, 
daß der mächtige ruhende Körper und die im Inneren tobenden Ge- 
fühle als Kontraste erscheinen, als entgegengesetzte Gewalten, von 
denen das Übergewicht die Empfindung hat. Ähnlich hätte damals 
wahrscheinlich auch Michelangelo, wenn er sie gemalt oder gemeißelt 
hätte, die Madonna der Pietä dargestellt: als Verkörperung einer Größe 
und Pathetik, die auf der Steigerung der Körperformen, auf Entfes- 
selung des inneren Lebens und auf dem Widerstreite der sturmbeweg- 
ten Gefühle und der äußeren Ruhe beruht. — Bei der späten Pietä 
könnte man zunächst glauben, daß es sich Michelangelo darum ge- 
handelt habe, das künstlerische Problem der Jugendzeit, die statuari- 
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sche Gruppe, auf vier Figuren erweitert, noch einmal aufzunehmen — 
unter neuen Voraussetzungen. Denn von einem harmonischen Zusam- 
menklingen der Einzelformen kann hier keine Rede sein. Der Gesamt- 
eindruck ist der einer blockartigen Masse, aus der der Künstler in 
fliegender Hast die Formen herausgeholt hat. Das ist wörtlich zu 
nehmen; denn Michelangelo hat wohl für die Arbeit eine flüchtige 
Skizze entworfen, sie aber dann beiseite gelassen, um die Figuren direkt 
aus dem riesigen Block herauszuhauen, und zwar, wie ein Zeitgenosse 
berichtet, mit einem solchen Ungestüm, daß man immer in Angst sein 
mußte, das ganze Werk werde in Brüche gehen. Das Ergebnis war 
aber nicht nur von den Werken der Jugend, sondern auch von denen 
der mittleren Zeit weit entfernt. Das Streben nach gewaltigen Be- 
wegungen, starken Kontraposten, übermenschlichen Formen, mit einem 
Wort nach Darstellung entfesselter Kräfte, wurde durch einfache 
Menschlichkeit und lyrische Ruhe ersetzt. Diese Ruhe ist anderer Natur 
als in der Jugendpietä. Sie beruht nicht auf dem Ausgleich von Stütze 
und Last in schönster, kristallinisch überzeugender Klarheit und von 
faszinierendem Wohllaut der Linien. Nicht die Madonna, sondern der 
tote Christus ist die Hauptfigur — wie er hier aufgerichtet gezeigt 
wird, entspricht mehr dem Trecento und frühen Quattrocento — 
nicht als süße Last, sondern als der Gottessohn, der Helfer und Fr- 
löser, der für die Menschheit gestorben ist. Alles ist an ihm wie ge- 
knickt: der auf die Seite gesunkene Kopf, der herabhängende Arm, 
die geknickten Beine. Christus und Maria sind eng aneinanderge- 
schmiegt, der Tote und die Lebende bilden eine Einheit, die über- 
standene physische Marter des göttlichen Dulders und der seelische 
Schmerz der Mutter vereinigen sich in dem Doppelklang der Vertikal- 
achsen zu einem einheitlichen Ausdruck des Leides, das die Mensch- 
heit erlöste. Wie der „Sprecher“ in dem Petrusbilde, so steht hier 
über der Gruppe der alte Mann, sie mit beiden Händen umfassend 
und stützend und mit verschleierten Augen in tiefem Ernst auf sie 
herabschauend. Ist es ein Zufall, daß seine Züge an die Michelangelos 
erinnern — an jenen Michelangelo, der sich im Alter der vom Kreuze 
ihre Arme ausbreitenden Liebe zugewendet hat? Ein Mann, der mit 
dem Leben abgeschlossen, dem der Lebenskampf tiefe Furchen ins 
Antlitz gegraben hat, der nachdenklich und resigniert geworden ist, 
zeigt den Menschen, worin er seine letzte Stütze, seinen Anker ge- 
funden hat: das göttliche Opfer, das für das Heil der Menschheit am 
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Kreuz gebracht wurde. Er steht gebeugt, aber noch aufrecht und von 
seiner Gestalt aus betrachtet steigen die Linien der Pietägruppe nicht 
auf, sondern sie fließen herunter dem Grabe zu, das auch ihn bald 
aufnehmen sollte. Dieses Sinken der Formen ist wohl die Hauptquelle 
der ergreifenden Wirkung dieser Totenklage. 

Michelangelo war mit dem Werk nicht zufrieden, was wir vielleicht 
verstehen können, wenn wir einzelne Widersprüche näher betrachten. 
Einmal erscheint die heilige Maria Magdalena als eine mehr oder 
weniger indifferente Zutat, die nicht ganz im Einklang mit der Ge- 
schlossenheit und grandiosen Wirkung der übrigen drei Figuren steht. 
Noch größer ist der Zwiespalt zwischen der Behandlung der Christus- 
figur und der der beiden anderen. Diese sind wie aus einem Guß, der 
äußere formale Reichtum ist ganz zurückgetreten, die prunkvollen 
Draperien sind bloßen, sparsam gegliederten Flächen gewichen, die 
die kubische Grundform hervortreten lassen, und auch die Darstellung 
der Köpfe beschränkt sich auf die notwendigsten Ausdrucksmomente. 
Der Körper Christi ist dagegen wie nach dem Modell gearbeitet, hier 
herrscht noch die alte Freude an der Bewältigung der Formen und 
ihrer reichen Gliederung: in diesem Problem hat der Künstler noch 
keine neue Lösung gefunden. Und so nahm er den Hammer und zer- 
schlug in einem aufbrausenden Moment in Stücke, was ihn nicht be- 
friedigte. Der Bildhauer Tiberio Calcagni, einer seiner Schüler, stellte 
später die Trümmer zusammen. Das Werk wurde in der Barockzeit im 
Dom von Florenz aufgestellt. 

Um das zu lösen, was ihm hieran nicht genügt hatte, wählte Michel- 
angelo anschließend an diese Pietä einen Stoff, der ihm Gelegenheit 
bot, den nackten Körper des toten Christus isoliert darzustellen: den 
Kruzifixus. Für keines seiner Werke haben sich so viel Entwürfe er- 
halten — eine ergreifende Reihe, die uns deutlich zeigt, wie der greise 
Meister mit der Neubewältigung einer Aufgabe gerungen hat, in der 
er überall als souveräner Herrscher angesehen worden war. Ich zeige 
einen der Entwürfe, der am Ende der Reihe liegen dürfte (Tafel 63). 
Es sind nur drei Figuren: der Gekreuzigte, Maria und Johannes, in 
der einfachsten Zusammenstellung, wie sie im Mittelalter üblich war. 
Alles andere ist verschwunden: Landschaft, historische Szenerie, dra- 
matische Handlung, Episoden; die drei Gestalten drücken alles aus. 
Auch sie sind grundverschieden von allem, was Michelangelo in seiner 
Jugend und im Mannesalter gestaltet hat. Am deutlichsten die Chri- 
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stusfigur: sie ist auf Formen reduziert, die sich mehr ahnen als über- 
sehen lassen. Verschwunden sind die stark bewegten Linien, die ver- 
renkten Glieder: es ist das ruhige Hängen eines Körpers, aus dem das 
Leben gewichen und der tote Masse geworden ist. Nicht die idealisierte 
Vollendung, sondern die reine innere Vorstellung eines toten Körpers, 
dessen Transkription ins Geistige. Dasselbe gilt für die beiden anderen 
Figuren. Die pfeilerartige Geschlossenheit der Gesamtiorm, die wir 
bereits im Petrusfresko gefunden haben, ist da mit einem Mindest- 
maß der physischen Bewegung verbunden. Ein Mindestmaß auch 
der plastischen Deskription: keine Niederschrift von Beobachtun- 
gen, die von außen kommen und mit dem plastischen Kern ver- 
bunden werden, sondern dieser Kern selbst, schwer und zähe von 
innen nach außen um Form und Ausdruck ringend. Kein Wettstreit 
mit der Natur, sondern ein Niederschlag des künstlerischen Schöpfungs- 
aktes, der in der ungeformten Masse langsam Gestalt annimmt, wie 
eine Idee im Gesamtbewußtsein. So auch die Empfindung: nicht 
laut, nicht pathetisch, nicht äußerlich, sondern gebunden, drückend 
wie ein Alp, der das ganze Wesen der Menschen ergriffen hat und 
den der Künstler doch nur andeuten, nicht ganz veranschaulichen 
kann. 

Nachdem Michelangelo so weit war, griff er das Thema der Pietä noch 
einmal auf: in der Pietä Rondanini (Tafel 64), die seine letzte Arbeit 
war und die nur zwei Figuren enthält, die aufrecht stehende Madonna, 
und den Leichnam, den sie vor sich hält. Man sieht da nur die kaum 
gegliederte Masse der zwei übermäßig in die Länge gezogenen Figuren; 
doch wo und wann ist der tote Gott erschütternder, der Mutterschmerz 
dumpfer, auf dem Gemüt lastender dargestellt worden? Was dem 
Meister seit der „Kreuzigung Petri‘ vorschwebte, ist hier in vollem 
Maße erreicht: eine vollkommene Einheit von materieller Form und 
geistigem Inhalt, Körper und Gefühl, und beides reiner Ausdruck 
eines inneren geistigen Erlebnisses. 


Eine Schule Michelangelos hat es in dem Sinne, wie man von einer 
Raffaelschule spricht, als einen Kreis der in der Werkstatt aufgewach- 
senen, vom Meister erzogenen Schüler, die nach seinem Tode sein 
Werk fortsetzen konnten, nicht gegeben. Gegen Mitarbeiter hatte 
Michelangelo sein ganzes Leben lang eine tiefe Abneigung. Sie hätten 
ihm doch nicht folgen können. Und wenn er Schüler zuweilen in seiner 
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Werkstatt beschäftigte, so waren es ganz unbedeutende Gesellen, aus 
denen nichts geworden ist. Dagegen gab es einen Kreis von Künstlern, 
die man als seine Nachahmer bezeichnen kann; der bedeutendste unter 
ihnen war nach Sebastianos Tod Daniele da Volterra. Man hat sich 
bisher wenig mit diesen Künstlern beschäftigt; und nicht nur dies 
erschwert ihre Beurteilung. Sie vermochten tatsächlich den letzten 
Absichten ihres Meisters nicht zu folgen und so sind ihre Werke oft 
nicht homogen. Entlehnungen aus den älteren Werken Michelangelos 
verknüpfen sich mit Annäherungen an seine letzten Arbeiten und wer- 
den auch mit fremden Stilelementen verbunden. Dessenungeachtet 
bilden sie einen wertvollen Beleg für die allgemeine neue künstlerische 
Orientierung, die in Michelangelo ihren höchsten Ausdruck fand und 
die in einer vollständigen Umwertung der Probleme bestand. Als Bei- 
spiel dafür kann Danieles „Kreuzabnahme‘“ aus dem Jahre 1541 in 
S. Trinitä de Monti in Rom, eines der Hauptwerke des Künstlers, 
dienen (Tafel 68). Man hat angenommen, daß sie auf einen Entwurf 
Michelangelos zurückgehe, wovon keine Rede sein kann. Beziehungen 
zu dem kurz vorher enthüllten „Jüngsten Gericht‘ sind dagegen un- 
verkennbar, und zwar sowohl in Einzelfiguren alsin der ganzen Kompo- 
sition, die einin seiner Art großartiger Versuchist, den Dualismus der Dar- 
stellung von figuraler Szene und Raum durch den Raumwert der pla- 
stischen Form allein zu überwinden. Man sieht fast nichts vom Hinter- 
grund, die Bildfläche ist ganz von Figuren ausgefüllt, die wenig in 
die Tiefe gehen und mehr reliefmäßig in der Ebene angeordnet sind; 
die zahlreichen plastischen Nachbildungen der Komposition erklären 
sich daraus. Und doch ist die Wirkung des Gemäldes nicht die eines 
durch den Reliefhintergrund begrenzten, sondern im Gegenteil die 
eines freiräumlichen Geschehens. Die Art, wie sich die Körper breit 
in der Ebene entfalten, wie die Formen vorspringen und zurücktreten, 
als wollten sie die Tiefenausbreitung des Raumes ad oculos demon- 
strieren, erweckt die Illusion eines Ausschnittes aus dem unbegrenzten 
Raum. Konnten wir schon in der Raffaelschule die Überwindung der 
tektonischen Gesetzmäßigkeit beobachten, so bedeutet eine solche 
Darstellung einen weiteren Schritt zu ihrer vollständigen Auflösung in 
eine tektonisch ungebundene Bewegung. Man könnte an eine spät- 
gotische Schnitzarbeit denken: alles ist in Bewegung, kein Punkt in 
Ruhe — nur mit dem Unterschied, daß es sich nicht um bewegte 
Linien allein, sondern zugleich um bewegte Körper handelt. Man ver- 
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steht es, warum das Bild sechzig Jahre später auf Rubens einen so 
tiefen Eindruck gemacht hat. Analog ist die Auffassung des Gefühls- 
inhaltes. Auch da findet der Beschauer keinen Ruhepunkt, keine Zäsur 
in der dramatischen Bewegtheit. Richtet sich sein Auge nach oben, 
so sieht es das ergreifende Bild des Herablassens des Leichnams; unten 
die ohnmächtig gewordene Madonna und über ihr die wehklagenden 
Frauen; rechts Johannes mit weit ausgebreiteten Armen, wie ein Sinn- 
bild der Verzweiflung. Das sind keine einzelnen Akzente, auch kein 
Gesamtakkord, sondern eine ungeheuere Addition der Gefühlsmomente, 
wie in der Schlußszene einer romantischen Tragödie: das mannigfaltige 
Walten eines großen Unglückes, von dem die Menschheit betroffen, 
das nicht in dieser oder jener Figur zusammengefaßt erscheint, sondern 
wie die aufgepeitschten Wogen einer düstern Zerrissenheit des Daseins 
wirkt. Von diesem Fortissimo der großen Affekte scheint es nur noch 
ein Schritt zur barocken Auffassung zu sein, und der ganze Unterschied 
ist, daß hier der Eindruck eines die Herzen erschütternden realen Ge- 
schehens durch den Idealstil der Figuren gemildert wird. Das Ganze 
erscheint weniger als sinnliche Gegenwart, denn als ein Sicherinnern 
an etwas längst Vergangenes. — Es wächst auch sonst die Freude an 
der Darstellung grausiger Ereignisse, wie immer in Zeiten, die auf- 
rüttelnde Sensationen von der Kunst verlangen. Die Martyrien werden 
immer beliebter, ganze Kirchen werden mit ihnen gefüllt. In diese 
Reihe gehört auch der Anfang der 50er Jahre entstandene „Bethlehe- 
mitische Kindermord‘ von Daniele da Volterra (Tafel 66). Wie in der 
„Kreuzigung Petri“ ist auch da starke Aufsicht, ein Aufsteigen der 
Komposition auf schräger Ebene, die der Schüler durch das Treppen- 
motiv naturalistisch zu motivieren versucht. Ganz oben links zwischen 
den Säulen thront Herodes, der Urheber des Massenmordes, dessen 
Person im Gegensatz zum biblischen Bericht unmittelbar mit der Szene 
des Abschlachtens der Kinder verbunden ist. Trompetenbläser ver- 
künden seinen Willen, und auf den Treppen vollzieht sich, was er be- 
fohlen hat, aufgelöst in einzelne Episoden, die unten einen Halbkreis 
bilden und oben einen geschlossenen Kreis um ein leeres Zentrum, der 
die Tendenz hat sich zentrifugal über den Rahmen des Gemäldes hin- 
aus zu verbreiten. Der Rahmen überschneidet sowohl die Architektur 
als auch die Handlung, was die Szenen, die sich auch in der Tiefe 
durch die offene Tür im Hintergrund fortsetzen, nicht abgeschlossen 
erscheinen läßt, sondern als nur einen Ausschnitt aus einem viel grö- 
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ßeren, noch entsetzlicheren Geschehen. Daß das Ganze trotzdem 
weniger dramatisch wirkt, als die „Kreuzabnahme“, beruht darauf, daß 
mit der Absicht, durch die Schilderung des Blutbades den Beschauer 
seelisch aufzurütteln, für unser Gefühl viel zu auffallend eine andere 
kühl-artistische zusammenwirkt. In einzelnen Figuren und Gruppen 
ist die Nachahmung michelangelesker Formen und Gestalten ins Auge 
springend, man hat den Eindruck, als ob der Künstler diese Szenen 
nur gewählt hätte, um jene Motive verwerten zu können. Ähnliches 
werden wir bald in der ganzen italienischen und auch in der nordischen 
Kunst beobachten können. Und doch liegt auch darin zweifellos ein 
Fortschritt: was einst als Inbegriff aller Werte der Kunst entstand, 
wird, in einen umfassenderen künstlerischen Zusammenhang eingefügt, 
nun von dieser Bedeutung gleichsam entthront, ähnlich wie am An- 
fang der Gegenwartkunst die Rudimente des Impressionismus in der 
Verflechtung neuer Tendenzen. Außerdem dürfen wir nicht vergessen, 
daß für die Zeitgenossen solche Entlehnungen gewiß nichts Störendes 
waren, sondern im Gegenteil ein geeignetes Mittel, die Bedeutsamkeit 
der Darstellung zu steigern. Sie bedeuten zugleich einen weiteren 
Schritt zur anaturalistischen Abstraktion, die das führende Ziel des 
Zeitalters geworden ist. Sie erklärt auch das fahle Kolorit, das alle 
Werke des Michelangelokreises kennzeichnet; als würde es sich nicht 
um Lebenswiedergabe, sondern um Kopien von Marmorskulpturen 
handeln. — Wie stark dieses Streben nach Entsinnlichung und Intel- 
lektualisierung war, lehren auch die Werke eines anderen Künstlers aus 
diesem Kreis, des Battista Franco, etwa seine „Gefangennahme Jo- 
hannes des Täufers‘ im Oratorium S. Giovanni decollato in Rom. Der 
eigentliche Vorgang ist Nebensache, man muß ihn erst suchen. Den 
größten Teil des Gemäldes füllt als Resonanzboden ein Parterre von 
großen Gestalten, die aus verschiedenen Werken des Michelangelo ent- 
lehnt sind. Sie sind erfüllt von den mannigfaltigsten geistigen Regun- 
gen, von kontemplativer Ruhe bis zur Erregtheit. Auch andere Künst- 
ler, die phantasievoller waren als Franco, wie z.B. der hochbegabte 
Jacopino del Conte, verwandeln ihre Darstellungen (Tafel 67) in ein 
merkwürdiges Schattenreich, in welchem antike Figuren und verschie- 
dene michelangeleske Motive frei im Raume verteilt werden, ohne Zu- 
sammenhang mit der Landschaft und miteinander. Es ist eine reine 
Phantasiekunst, die an Stelle der Naturnachahmung nur Schemen 
schafft. 
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3. TINTORETTO 
Die Künstler des michelangelesken Kreises waren nur Nebenzweige 
auf dem gewaltigen Stamm der Kunst des Meisters. Kongenial mit 
ihm war unter seinen Nachfolgern nur einer, der aus einer entgegen- 
gesetzten künstlerischen Umgebung kam und dennoch in der großen 
bildlichen Komposition sein eigentlicher Erbe wurde: Tintoretto. 
Nicht von Anfang an; denn seine Frühwerke sind unter dem Einflusse 
Tizians entstanden und ganz venezianisch. Das ändert sich plötzlich 
im Jahre 1548, in welchem Tintoretto sein „Markuswunder‘‘ malte 
(Tafel 69). Der „erste Journalist‘‘, Pietro Aretino, hat über dieses Ge- 
mälde eine nicht ganz freundliche Kritik verfaßt. Sie war der erste 
Trompetenstoß zu einer sich lange hinziehenden literarischen Fehde, 
die unter den Schlagworten Raffael, die Antike und Tizian einerseits, 
Michelangelo und Tintoretto anderseits geführt wurde — eine Gegen- 
überstellung, die zunächst unverständlich erscheint. — Das Gemälde 
stellt die Befreiung eines Sklaven durch den heiligen Markus dar. Der 
Sklave sollte als Christ das Martyrium erleiden, doch der Heilige er- 
scheint und zerbricht die Marterwerkzeuge. Vieles erinnert noch an die 
vorangehende venezianische Kunst, nicht nur die prächtigen Farben, 
sondern auch die einzelnen Gestalten, die in sinnlich lebensvoller An- 
schaulichkeit gemalt sind, als hätte der Künstler seine Modelle von 
der Piazza geholt. Doch die Komposition war für Venedig unerhört 
neu. Neu war schon die Bewegung, von der jede einzelne der Figuren 
erfüllt ist: sie sind gedreht, biegen sich nach vor- oder rückwärts, um 
einen möglichst starken Eindruck der Raumtiefe zu erwecken. Das- 
selbe gilt für die ganze Komposition. Auch in dieser herrscht die größte 
Bewegung: in der vorderen Bildebene, in jener Kurve, die von dem 
schwebenden Heiligen über die Zuschauer zwischen den Säulen und 
die am Sockel stehende Frau sich zu dem Kopfe des liegenden Sklaven 
senkt und dann über die Gestalt des Henkers, der den zerbrochenen 
Hammer zeigt, zu dem sich aufriehtenden Prätor hinaufsteigt; zugleich 
aber aus der Tiefe heraus und in die Tiefe hinein: von dem fernen 
Rand der Fassade bis zum Vordergrund in den übereinanderstehenden 
Figuren, dann bogenartig in die Tiefe zurück. Diese Anordnung ist 
ein direkter Gegensatz zu der ruhigen Entfaltung der Komposition in 
der Fläche bei Tizian und erinnert an Michelangelos „Kreuzigung 
Petri“ durch den aufsteigenden Bogen, der die Bühne ganz mit dem 
kubischen Volumen der Gestalten ausfüllt und an den beiden Enden 
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durch übereinandergestellte, hinausragende Figuren eingefaßt wird. 
Auch die geistige Auffassung nähert sich der der Fresken in der Cap- 
pella Paolina. Die Handlung hat kein einheitliches geistiges Zentrum, 
sondern zerfällt — auch in dieser Beziehung dramatisch bewegt — in 
drei Szenen. Links betrachtet die Menge erstaunt den am Boden lie- 
genden Sklaven, um den sich noch die Henkersknechte bemühen, 
rechts ein erregtes Zwiegespräch zwischen dem Befehlshaber der Scher- 
gen und dem Prätor und in der Mitte die Gegenüberstellung des Skla- 
ven und des Heiligen in der Vertikalen, wie die des Christus und Paulus 
in Michelangelos „Bekehrung Pauli‘. Der Heilige ist körperlich da und 
doch nicht allen sichtbar: die Verkörperung des Wunders, das sich da er- 
eignet. Ein Unterschied Michelangelo gegenüber besteht darin, daß an 
Stelle des Protagonisten (des „‚Sprechers‘‘) der Beschauer selbst ge- 
treten ist, der all dies Geschehen zu einem Eindruck des Phantasti- 
schen und Wunderbaren zusammenfaßt. 

Die „Befreiung des Sklaven“ ist die erste gewaltige Schöpfung des 
Manierismus in Venedig. Sie ist durch Michelangelos Spätstil angeregt, 
doch was bei Michelangelo der Abschluß war, bedeutet bei Tintoretto 
nur den Anfang. Er hat dieses Bild in seinem dreißigsten Lebensjahre 
vollendet, und da er noch 46 Jahre malte, umfaßt sein Werk eine über- 
aus große Anzahl von Gemälden, von denen wir nur die wichtigsten 
besprechen können. Man kann seine Entwicklung in drei Abschnitte 
einteilen: der erste, noch rein venezianische, dauert bis zum „Markus- 
wunder‘, der zweite reicht bis zum Beginn der siebziger Jahre und 
der dritte umfaßt den Rest seines Lebens. Verfolgt man dieses lange 
Kunstschaffen, so fällt zunächst auf, daß Tintoretto in der Haupt- 
sache für andere Auftraggeber gearbeitet hat als Tizian: nicht für 
Fürsten und Könige und zunächst auch nicht für die Republik — erst 
in seinem Alter erhielt er größere Staatsaufträge, — sondern für Zünfte 
und besonders für Konfraternitäten, die in Venedig eine große Rolle 
spielten. Die Bestimmung dieser Brüderschaften war einerseits die 
Teilnahme an gemeinsamen religiösen Übungen, anderseits eine gegen- 
seitige charitative Unterstützung. Sie waren mannigfaltig organisiert, 
nach Berufen, heimatlicher Zugehörigkeit und Ständen, es gab aber 
auch solche, deren Mitglieder verschiedenen Ständen und Berufen an- 
gehörten und die man große Klubs auf religiöser Grundlage nennen 
könnte. Viele gehen bis ins XIII. Jahrhundert zurück, einige, wie die 
Scuola von S. Marco, erfreuten sich schon im XV. Jahrhundert eines 
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größeren Ansehens, doch ihre eigentliche Blütezeit beginnt erst im 
XVI. Jahrhundert; man wird nicht fehlgehen, wenn man sie mit der 
neuen Vertiefung des religiösen Lebens in Verbindung bringt, die in 
Venedig weniger von oben als von unten ausging und breite Schichten 
ergriffen hatte. Ihr äußeres Merkmal waren zahlreiche Stiftungen von 
Kunstwerken. So hatte Tintoretto gewissermaßen als der Lieblings- 
maler kleiner Leute angefangen, und was er in ihrem Auftrage malte, 
entsprach dem Charakter und den Zielen ihrer Vereinigungen: nur aus- 
nahmsweise mythologische oder allegorische Stoffe, in der Regel die 
uralten biblischen und legendären Erzählungen, die im Zeitalter Giot- 
tos und seiner Nachfolger die Hauptaufgabe der Malerei waren, doch 
in der Renaissance und Hochrenaissance, insbesondere bei führenden 
Künstlern, immer mehr durch repräsentative Andachtsbilder zurück- 
gedrängt wurden; jetzt bringt sie ein ganz großer Künstler wieder zu 
Ehren. Es sind vor allem die traditionellen Szenen aus dem Leben 
Christi und Mariae, am häufigsten unter ihnen das Letzte Abendmahl, 
was uns kaum überraschen wird, wenn wir bedenken, welche Bedeu- 
tung die Eucharistie gerade in der zweiten Hälfte des Jahrhunderts als 
Ausdruck der mystischen Verbindung mit Gott gewann. 

Zu den frühesten dieser Darstellungen gehört das Gemälde in S. Tro- 
vaso (Tafel 70), welches, nach dem Kolorit und nach einzelnen Figuren- 
typen beurteilt, nicht allzu lange nach dem ‚Markuswunder“ entstan- 
den sein dürfte. Im „Cicerone“ ist zu lesen, daß hier die heilige Hand- 
lung zu einem gemeinen Schmaus entwürdigt wird. Es ist tatsächlich 
keine festliche Halle, in der diese Cena abgehalten wird, sondern eine 
recht ärmliche italienische Behausung mit bescheidenem Mobiliar, und 
ebenso sehen wir mit Ausnahme Christi keine Idealgestalten, sondern 
einfache Leute in dürftiger Kleidung. Betrachten wir die Komposition. 
Die traditionelle Anordnung an der einen Längsseite des mit dem 
Hintergrund parallel aufgestellten Tisches, die Tizian noch in seiner 
1564 entstandenen Darstellung beibehalten hat, ist hier aufgegeben, 
der Tisch schräg über Eck gestellt und Christus und die Apostel sitzen 
im Kreise um ihn herum. Die Apostelfiguren, stark erregt in mannig- 
fachen Stellungen, erwecken zusammen mit den Nebenfiguren, der 
malerischen Architektur und den zerstreuten Lichteffekten den Ein- 
druck eines genremäßigen Vorganges, der in seiner zeitlich begrenzten 
Erscheinung vom Maler festgehalten wird, als ob es sich tatsächlich 
darum gehandelt hätte, ein beliebiges venezianisches Konvivium in 
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einem erregten Disput begriffen, malerisch zu schildern. Doch ist das 
Gemälde unendlich mehr als eine bloße Genredarstellung. Christus 
sitzt ruhig in der Mitte, etwas zurückgedrängt und vom Lichte be- 
strahlt. Judas, etwas schräg unter ihm in jenem vertikalen Kontra- 
post, der in dieser Zeit so beliebt wird, ist eine Figur von größter 
Ausdrucksstärke. Er hat die den Verrat ankündigenden Worte ver- 
nommen, ist in höchster Bestürzung aufgesprungen, wobei er seinen 
Sessel umgeworfen hat, doch sogleich gewinnt er seine Fassung wieder 
und greift, um seine Erregung zu verbergen, nach dem noch halb- 
vollen Weinglas und der Weinflasche. Es liegt noch etwas anderes 
in dieser Figur, deren Gesicht wir nicht sehen, deren Rolle in dem 
Drama wir jedoch erraten können: in der gekrümmten seitwärts ge- 
wendeten Stellung erscheint Judas als der Mörder, der schwankt, ob 
er sich gleich auf sein Opfer stürzen oder vorläufig wie ein geprügelter 
Hund davon schleichen soll. — So wächst die einfache Szene in dieser 
Gegenüberstellung der beiden Gestalten durch die Vertiefung der psy- 
chologischen Momente zu der Größe eines tragischen Geschehens. 
Immer wieder konnten wir in der bisherigen Betrachtung auf das Be- 
streben hinweisen, den Inhalt der bildlichen Darstellungen geistig zu 
vertiefen. Tintoretto schlägt darin einen neuen Weg ein, indem er die 
psychologische Motivierung vertieft, nicht durch einzelne Charakter- 
köpfe, wie am Ende des XV. Jahrhunderts Leonardo, sondern da- 
durch, daß er den ganzen Vorgang fester in psychischen Beweggründen 
verankert. Er war auch darin nicht ganz ohne Vorgänger, denn schon 
ein halbes Jahrhundert früher hatten die Deutschen, vor allem Dürer, 
einen ähnlichen Weg eingeschlagen. Man erinnere sich nur, wie Dürer 
in seinen Passionsszenen Christus rein menschlich als Wahrheitssucher 
der verblendeten Menge entgegenstellte; auch darin, wie er die evan- 
gelischen Szenen aus der realistischen Lebensschilderung entwickelte, 
kann man etwas Verwandtes sehen. Diese Übereinstimmung zwischen 
dem Deutschen und dem Venezianer ist sicher kein Zufall, sondern 
beruht auf der Verwandtschaft der geistigen Situationen, wie sie in 
Deutschland am Vorabend der Reformation und in Italien am Anfang 
der Gegenreformation bestanden. Dort vertieft sich der größte deut- 
sche Künstler in die geistige Gestalt Christi, in der er ein Vorbild für 
die Männer sieht, die sein Volk aus den religiösen Bedrängnissen er- 
retten sollen. Hier erlebt einer der größten Maler Italiens die Vorgänge 
in den letzten Tagen des Heilands in ihrer menschlichen Dramatik wie 
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niemand seit dem Mittelalter und erschließt seiner Zeit neue Quellen 
der religiösen Empfindung, deren sie vor allem bedurfte. Von einer 
Profanisierung kann nur jemand sprechen, der den tieferen Sinn der 
Darstellung nicht begriffen hat. — Von der Gestalt Christi in ihrer 
verklärten geistigen Ruhe dem Verräter gegenüber ergießt sich eine 
plötzliche atembeklemmende und feierliche Stille über die Darstellung, 
die um so stärker wirkt als sie im Gegensatz zu dem sonst herrschenden 
alltäglich bewegten Leben steht, wie wenn plötzlich etwas Göttliches, 
Wunderbares in die Stube getreten wäre. Alles, was die Kunst an 
realistischer Schilderung, an formalen Lösungen und farbiger Wirkung 
als Vermächtnis von der vorangehenden Entwicklung übernommen 
hat, erhält einen neuen Sinn: ist kein selbständiger Inhalt mehr, son- 
dern nur der Wirkungskreis einer höheren Geistigkeit und Ausdruck 
übermaterieller Ereignisse, die diesen Kreis mit ihrer Bedeutsamkeit 
und ihrem Zauber erfüllen. Darin nähert sich Tintoretto einem anderen 
Nordländer: Rembrandt, mit dem er auch die neue Auffassung und 
Verwendung des Helldunkels teilt. Es war bei den alten Niederländern 
die Quelle naturalistischer Beobachtungen, bei Leonardo ein Mittel, 
die Reliefwirkung der Formen zu steigern, bei Correggio ein Weg zur 
Erhöhung der räumlichen Illusion, bei Tizian ein impressionistisch- 
koloristisches Element; nun gestaltet es sich bei Tintoretto zu einem 
poetischen und phantastischen Ausdrucksmittel der geistigen Vertie- 
fung der Darstellung — wie später bei Rembrandt. Der Unterschied 
zwischen beiden Künstlern war, daß bei Rembrandt nur das subjektive 
Interesse an dem rein Menschlichen, an den tiefsten psychischen Ge- 
heimnissen und spirituellen Schönheiten des irdischen Daseins, bei dem 
Italiener auch die objektiv-packende Wirkung im Vordergrunde stand. 
In dieser Richtung entwickelt sich Tintorettos Stil weiter, wie uns der 
„Tempelgang Mariae‘‘ in der Madonna dell’ Orto (Tafel 72) vom Ende 
der fünfziger Jahre zeigen kann, ein Gemälde mit überlebensgroßen 
Figuren, von deren Schönheit keine Abbildung eine Vorstellung geben 
kann. Es ist nach in den Raum hineinführenden Schrägen komponiert, 
die sich in der Figur des Hohepriesters treffen. Auf der linken Seite 
wird das Dreieck durch den merkwürdigen massigen Tempelbau be- 
grenzt, unter dessen Seiteneingang drei Personen, die eine deutlich 
als Orientalin gekennzeichnet, stehen. Entlang dem Bau sitzen auf den 
Treppen die Armen, die Lazzaroni, wie man sie vor zwanzig Jahren 
noch vor italienischen Kirchen sehen konnte. Diese Hälfte der Dar- 
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stellung liegt ganz im Dunkel, man kann kaum die einzelnen Formen 
unterscheiden, als hätte der Künstler hier die Schattenseiten des Le- 
bens, das Elend und das Dahinleben im Finsteren charakterisieren 
wollen. Die andere Hälfte ist belichtet, da sehen wir freundlichere 
Szenen: drei Mütter mit ihren Kindern, die eine, alsbeschütztesie Maria, 
die zweite ihr Töchterchen auf sie hinweisend, die dritte mit ihrem 
Kind spielend. Diesen drei Frauen stehen oben auf der Spitze der 
Komposition drei Männer, darunter die überragende Gestalt des Hohe- 
priesters, gegenüber. Zwischen diesen und den Frauen die ganz kleine 
Madonna, die feierlich die Treppen hinaufschreitet und ebenso feier- 
lich von dem Riesen empfangen wird. Hinter ihr hat sich der Himmel 
aufgehellt: da offenbart sich eine neue Zukunft der Menschheit, die 
der merkwürdige alte Mann links, der durch scharfe Lichter aus dem 
dunklen Hintergrunde herausgehoben wird und so sehr an Michelangelos 
späte Gestalten erinnert, zu ahnen scheint. Ein neuer Einfluß Michel- 
angelos tritt uns nicht nur in dieser Figur entgegen, auch sonst sehen 
wir sonderbar langgestreckte Figuren, wie sie Michelangelo in seiner 
letzten Schaffensperiode dargestellt hat und deren Ursprung wie in 
der Gotik in dem Bestreben liegt, das massig Gebundene durch mög- 
lichste Höhenentwicklung zu überwinden. Damit verbindet sich hier 
ein neues Verhältnis zur Naturbeobachtung. Zwar haben die Gestalten 
nichts von ihrer lebensvollen Wirkung eingebüßt, doch ihr Realismus 
ist wie die Körperbewältigung beim späten Michelangelo mehr ein 
Phantasieelement als auf dem Bestreben aufgebaut, die sinnliche Wahr- 
nehmung treu und erschöpfend darzustellen. Die Lebenseindrücke 
werden wie in Märchen oder alten Mythen in eine überalltägliche und 
irreale Welt übertragen, durch die sie eine neue Bedeutung erhalten. 
In den sechziger Jahren folgen als Hauptwerke zwei Kolossalgemälde, 
bei denen man vermuten könnte, daß Tintoretto seine Kraft in der 
Schilderung von weit ausgesponnenen epischen Vorgängen erproben 
wollte: die „Hochzeit von Kanaa“ in der Salute-Kirche (1561; Tafel 


71) und die „Kreuzigung Christi“ in der Seuola di S. Rocco (1565). 


Die Hochzeit stellt Tintoretto in einer tiefgestreckten Halle dar, wie 
sie in allen venezianischen Palästen im piano signorile zu finden ist. 
Da fällt zunächst etwas auf, was wir am wenigsten erwartet hätten: 
eine starke Betonung der perspektivischen Konstruktion, die in der 
unmittelbar vorangehenden Malerei keine Rolle spielt. Tintorettos Ge- 
mälde bedeutet die Rückkehr zur Raumtiefe, der auch die in die Tiefe 
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sich erstreckende Darstellung des Festmahles folgt. Doch ist diese 
perspektivische Konstruktion nicht Selbstzweck wie im Quattrocento; 
sie ist nicht getrennt von der figuralen Komposition, sondern nur 
deren Rahmen, bestimmt anderen Zielen zu dienen. Der Raum ist in 
allen seinen Teilen von Figuren belebt, die dem Beschauer das Schau- 
spiel eines heiter bewegten Festes bieten, ein Eindruck, der durch das 
mannigfaltige Spiel der Beleuchtung erhöht wird. Betrachtet man 
dieses Lebensbild länger, so beginnen sich die Gedanken über seine 
rein malerische Wirkung hinaus zu ordnen. Man bemerkt die zwei 
Gruppen an der vorderen Stirnseite des Tisches, in denen durch Gesten 
angedeutet wird, daß sich etwas Merkwürdiges ereignet hat. Man 
forscht weiter der Reihe der Köpfe entlang zu beiden Seiten des Ti- 
sches, die wie die Säulenreihen in einer Basilika das Auge in die Tiefe 
führen und in der Gestalt des allein an der anderen Stirnseite des 
Tisches sitzenden Christus zusammentreffen. Über seinem Kopfe be- 
findet sich der Punkt, in dem alle perspektivischen Linien zusammen- 
laufen. Da liegt das geistige Zentrum: der Wundertäter, der ohne ein- 
zugreifen alles bewirkt und der nicht auffällig zur Schau gestellt wird, 
sondern zu dem sich der Beschauer in dem von Tiefenbewegung er- 
füllten Raum durchringen muß. Das Prinzip der Basilika, das gleich- 
zeitig auch in der Baukunst durch Vignola seine Wiederbelebung fand! 
Und nun die große „Kreuzigung‘ vom Jahre 1565 (Tafel 73). Zu den 
reichsten und angesehensten venezianischen Konfraternitäten gehörte 
die Scuola di S. Rocco, die sich in der ersten Hälfte des XVI. Jahr- 
hunderts in der Nähe der Frari-Kirche ein schönes Vereinshaus er- 
bauen ließ. In der zweiten Hälfte des Jahrhunderts wurde der Bau 
mit Gemälden geschmückt, die fast ausschließlich von Tintoretto aus- 
geführt wurden. Zuerst übertrug man ihm einzelne Werke, die Ge- 
mälde in dem Sitzungssaal im ersten Stock; diesen schloß sich die 
Ausmalung der Parterrehalle an und später malte Tintoretto ständig 
für die Bruderschaft, deren Mitglied er geworden ist; in diese Zeit 
fällt die Ausmalung des großen oberen Saales, die sich bis zum Tode 
des Künstlers erstreckte. Da sich alles an Ort und Stelle unberührt 
erhalten hat, bildet dieses Vereinshaus die größte Galerie der Werke 
Tintorettos und das wichtigste Denkmal der italienischen Malerei in 
der zweiten Hälfte des Cinquecento. Die „Kreuzigung‘‘, welche die 
ganze Langwand des kleinen Saales über den eingebauten Schränken 
einnimmt, ist ein großes Panorama, wie es zuweilen die Niederländer 
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des XVI. Jahrhunderts dargestellt haben. Nur sind bei diesen die Fi- 
guren mehr oder weniger in der Landschaft verstreut, während es sich 
bei Tintoretto um eine bewegte Masse handelt, die elliptisch den Richt- 
platz einschließt. Die Kreuzigungsszene selbst zerfällt in mehrere Epi- 
soden. Rechts wird der eine Schächer ans Kreuz genagelt, links das 
Kreuz mit dem anderen Schächer aufgerichtet. Es war besonders diese 
Szene, die in ihrer Wucht und wirkungsvollen Lebendigkeit in der 
Barockzeit die größte Bewunderung genoß, zum Beispiel bei Rubens, 
der sie in der Kreuzesaufrichtung in der Antwerpener Kathedrale nach- 
geahmt hat; so ist der realistische Vorgang, der hier nur eine Episode 
ist, im XVII. Jahrhundert der Mittelpunkt und die Grundlage stärkster 
Affekte geworden. Bei Tintoretto werden alle realistischen Details in 
der Gesamtwirkung in ihrer selbständigen Bedeutung zurückgedrängt. 
Zunächst durch die Beleuchtung. Ich habe in dem Saale, wo sich das 
Gemälde befindet, wochenlang gearbeitet, die Rechnungsbücher der 
Bruderschaft durchsehend, um daraus die auf Tintoretto bezüg- 
lichen Daten zu exzerpieren, und so Gelegenheit gehabt, das Bild 
zu verschiedenen Tageszeiten zu studieren. Am Vormittag war es wie 
tot, am Nachmittag jedoch gegen vier Uhr, wenn die Sonne durch 
das schräg gegenüberliegende Fenster fiel, begann es zu leuchten — 
denn für diese bestimmte Quelle ist es komponiert. Von da aus fällt 
in die dämmerige düstere Szene ein breiter Lichtstrahl, beleuchtet ein 
großes Dreieck auf dem Boden und vergoldet die schroffen Felsen 
links im Hintergrunde. Mit der Anordnung hat dieser Kampf zwischen 
Licht und Dunkelheit nichts zu tun, ebensowenig dient er der natura- 
listischen Veranschaulichung, sondern er steht über der Bewegtheit 
der menschlichen Leidenschaften als eine Welt für sich, als eine andere 
Sphäre der Phantasie, die durch menschliche Handlungen nicht er- 
schöpft werden kann. Dazu kommt noch etwas anderes: der Mittel- 
punkt der Komposition mit dem Kreuze Christi und der Gruppe um 
die zusammengesunkene Madonna. Dieses Zentrum steht abgesondert 
von dem bunten Getriebe. Die Gruppe mit der Madonna ist beider- 
seits durch eine Zäsur von den angrenzenden Figurenmassen getrennt 
und ganz in den Vordergrund gerückt, so daß sie mit dem Kruzifixus 
dem Beschauer am nächsten steht; das Kreuz erhebt sich, alle Figuren 
weit überragend, bis zum oberen Bildrand. Diese Trennung ist aber 
keine Isolierung, denn durch zahlreiche, kaum augenfällige und doch 
zwingende Mittel wird der Beschauer immer wieder auf diese Zentren 
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hingewiesen. Die Gruppe ist nicht frei im Raume aufgelöst, wie die 
übrige das Geschehen schildernde Szene, sondern streng komponiert. 
Sie bildet ein geschlossenes Dreieck, ähnlich wie Michelangelo manch- 
mal Figuren in einen Block zusammengeschlossen hat. Kein Handeln, 
kein Wollen, kein Geschehen, sondern nur das Gefühl hebt daraus die 
Getreuen heraus. Und über ihnen der Kruzifixus in Vorderansicht und 
voller Symmetrie. Es ist der Moment dargestellt, wo die Arbeit des 
Aufrichtens vollendet ist und das eigentliche Martyrium beginnt. Es 
dürstet Christus und der Schwamm wird ihm gereicht und doch ist es 
merkwürdigerweise nicht der leidende Christus: wie er da mit schönem 
Körper die Arme, die das Holz des Kreuzes verdecken, ausgebreitet 
vor einem strahlend lichten Halbkreis erscheint, ist er nicht der ster- 
bende Mensch, sondern der vom Kreuze sich loslösende Gott, der auf 
die zu seinen Füßen Leidenden herabschaut, als wollte er sie und alle, 
die ihnen folgen werden, in Liebe umfassen. 

Daß sich die christliche Kunst so verschieden von der antiken ent- 
wickelte, beruht nicht zuletzt darauf, daß der Ausgangspunkt ihrer 
bildlichen Vorstellungen von Anfang an ein anderer war. In der Antike 
waren es hauptsächlich die Göttertypen, die formal immer kunstvoller 
gestaltet wurden; in der christlichen Kunst bestand die Hauptaufgabe 
in der bildlichen Erzählung vergangener Ereignisse, die, um ihre Ein- 
dringlichkeit zu bewahren, immer von neuem entweder in der Lebens- 
beobachtung oder in der Phantasie verankert werden mußten, wie 
dies in der Gotik, bei Giotto, bei den deutschen Künstlern um 1500 
und nun bei Tintoretto (später noch bei Rembrandt) geschah. In Tin- 
toretto fanden die alten Themen einen Gestalter, der sie nicht nur um 
neue Beobachtungen oder Idealfiguren bereicherte, sondern sie künst- 
lerisch vollkommen neu schuf und in diesem neuen Stil die Errungen- 
schaften der vorangehenden venezianischen Malerei, Helldunkel-Phan- 
tasien und das durch den Manierismus begründete Übergewicht gei- 
stiger Momente zu einer phantastischen, von geistigen Bedeutsam- 
keiten erfüllten, malerischen Nachdichtung erhob. In reichster Fülle 
entströmen in den folgenden Jahren solche biblische Dichtungen sei- 
ner Erfindungskraft. Ich möchte nur auf einige hinweisen, so auf den 
„Christus vor Pilatus‘ in demselben Saal auf der gegenüberliegenden 
Wand, mit der ergreifend schönen Gestalt Christi, die in der dunklen 
Umgebung von einem zwischen den Säulen einfallenden Strahle be- 
leuchtet, so hoheitsvoll in ihrer ganz vergeistigten Erscheinung da- 
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steht, daß die Ankläger sich scheu im Hintergrunde halten, die Wäch- 
ter zurücktreten und Pilatus selbst sich wie verlegen abwendet, als 
wagte er nicht, dem Angeklagten in die Augen zu schauen. Oder die 
„Verkündigung“ in der unteren Halle der Scuola. Die Madonna haust 
in einer Ruine, in der der Marmorfußboden und ein Prunkbett im 
Hintergrund die Vergänglichkeit des irdischen Glanzes anzudeuten 
scheinen und vor der der heilige Joseph arbeitet. Da strömt die Bot- 
schaft herein, nicht nur der Verkündigungsengel, sondern in seiner 
Begleitung ein Regenbogen von unzähligen kleinen Engelgestalten und 
eine Lichtflut. Hier nähert sich Tintoretto Grünewald und Altdorfer, 
doch was bei den deutschen Künstlern intim und beschaulich, von 
idyllischem Charakter war, ist bei Tintoretto feierlich rauschend, als 
schwebte der ganze Himmel zu diesen armen Leuten, die in den Ruinen 
Zuflucht gefunden haben, herab. — Diese biblischen Phantasien wer- 
den immer kühner. In der „Geburt Christi‘ in der oberen Halle (Ta- 
fel 75) sieht man eine merkwürdige Architektur: einen Heustadl, wie 
er in den Lagunen heute noch manchmal vorkommt, den der Maler 
im Querschnitt öffnet, so daß man in den unteren Raum und auf den 
Dachboden zugleich sieht. Unten die Hirten; eine Bauernszene, ganz 
anders aufgefaßt und gemalt und doch sicher nicht weniger wundersam 
als die gleichzeitigen Bilder Bruegels, und oben die heilige Familie mit 
zwei anbetenden Frauen, eine Szene von tiefster Innerlichkeit. Durch 
den zerstörten Dachstuhl strömt ein magisches übernatürliches Licht 
herein und verwandelt das Ganze in eine Feerie. Oder die „Anbetung 
der heiligen drei Könige“: eine wahre Orgie von Licht und Dunkel 
und, obwohl es sich um ein großes Gemälde handelt, mit der Kühnheit 
eines ersten, in flammender Begeisterung geschaffenen Entwurfes hin- 
gemalt. Eine Nachtszene wie Rembrandts ‚Nachtwache‘; man sieht 
hinten im Freien, wo das Gefolge wie fahle Nebelgestalten erscheint, 
die ersten Lichter des anbrechenden Tages, doch in dem ruinenhaften, 
durch einen Vorhang abgeteilten Saal ist noch alles dunkel. Da huschen 
Lichter herum, erfüllen den Raum mit geisterhafter Bewegung und 
beleuchten die Figuren nur so weit, daß man sehen kann, wie die 
Blicke aller in stummer Verehrung auf das Jesukind gerichtet sind, 
das Licht in Licht gemalt die Hand zum Segen erhebt. Sehr wichtig 
auch die drei Landschaften, die sich in demselben Saal befinden: eine 
„Flucht nach Ägypten“, „Magdalena in der Wüste‘ und „Maria Aegyp- 
tiaca“. In der ersten (Tafel 74) das Gefühl des Verlassens der lieblichen 


153 


BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG 


£ UNIVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0249 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


Gefilde und des Eindringens in die Wüste, in der schnell die erste Rast 
gehalten wird. Die zweite, das Sinnbild der majestätischen Größe der 
Einsamkeit, in der sich der Mensch verliert. Und die dritte, vielleicht 
die schönste, wie ein Zaubergarten voll geheimnisvoller exotischer 
Schönheit und Poesie. Es fällt bei diesen Landschaften auf, daß sie 
keine venezianischen Motive enthalten, weder solche, die in der La- 
gunenstadt wirklich zu sehen sind, noch solche, die bis dahin hier in 
der Malerei üblich waren. Es sind reine Phantasielandschaften, aber 
anders verstanden als die Ideallandschaften der Raffaelschule. Diese 
beruhten auf dem Bestreben, mit der landschaftlichen Darstellung den 
Begriff des klassisch Idealen zu vereinigen, Tintoretto gestaltet die 
Landschaft zum Ausdruck eines von jeder objektiven, also auch histo- 
rischen Norm und Vorbildlichkeit unabhängigen geistigen Inhaltes. 

Die Gewalt der natürlichen Elemente mit bedeutsamen Ereignissen in 
der Schilderung vereint zeigen drei Darstellungen der Legende des 
heiligen Markus für die Scuola di S. Marco und für denselben Raum 
gemalt, in dem bereits die Befreiung des Sklaven hing. Die früheste 
von ihnen stellt die Errettung eines Sarazenen aus der Gefahr des 
Ertrinkens dar. Ein Seesturm, wie er gewaltiger in der Kunst nie ge- 
schildert wurde! Ein großes Schiff ist gesunken, man sieht nur noch 
den Mastkorb aus den Wogen herausragen, in dem einige der Schiff- 
brüchigen hängen; andere versuchen sich in einem Boot zu retten, 
doch auch dieses sinkt schon. Da erscheint der Heilige, um den Jüng- 
ling dem rasenden Element zu entreißen: eine geisterhafte Szene, in 
düsterer Beleuchtung, die auf dem tiefgrünen Himmel und Meer schwe- 
felgelbe Lichter aufblitzen läßt. In dem zweiten Gemälde ist die Ent- 
führung des Leichnams des heiligen Markus dargestellt. Der Himmel 
ist den Entführern zu Hilfe gekommen: ein Gewitter stieg auf, der 
Blitz zuckt; der plötzlich eintretende Sturm wirft einen Mann, der 
einen aufgerissenen Vorhang halten will, und den Kameltreiber um; 
der Regen prasselt auf den Platz nieder, der an die Piazza S. Marco 
mit der ihn einst abschließenden, von Napoleon abgetragenen Kirche 
erinnert. Alles flüchtet, der Platz wird gleich ganz leer sein; ungestört 
kann der Leichnam auf das Kamel aufgeladen und entführt werden. 
Unter der ersten Arkade sieht man etwas wie Schleier flattern, formlos 
und doch bei näherer Betrachtung Formen annehmend — eine ge- 
spenstische Erscheinung, als ob es der Geist des Heiligen wäre, der 
das Wunder bewirkt hat. Noch deutlicher ist diese Gegenüberstellung 
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von Körper und Geist in dem dritten und spätesten der Bilder mit 
der Auffindung des Leichnams des heiligen Markus (Tafel 76). Man 
sieht eine in die Tiefe sich erstreckende nur schwach beleuchtete Re- 
naissancehalle; ganz in der Tiefe leuchten zwei Männer in eine offene 
Gruft hinein und weiter vorne hält ein Mann eine Fackel empor. Man 
ist gekommen, den Leichnam zu suchen, doch wie soll man wissen, in 
welchem der vielen Steinsärge er verborgen liegt? Da geschieht das 
Wunder: der Gesuchte erscheint selbst — nicht der tote Markus, son- 
dern der überirdisch lebende — und zeigt den Suchenden, wo sie seine 
irdischen Überreste finden werden. Der Geist des Heiligen bewirkt 
Wunder: rechts entweicht der Dämon in Rauchform aus dem Munde 
eines Besessenen, und rückwärts sieht man einen Blinden, dem wohl 
im nächsten Moment das Augenlicht zurückgegeben wird. 

So gewinnen in Tintorettos Kunst das Irrationelle und das Gefühls- 
mäßige immer mehr das Übergewicht. Aus dem Ende der sechziger 
Jahre (1568) stammt eine andere „Kreuzigung“, in S. Cassiano (Ta- 
fel 77). Es ist der Moment nach der Kreuzesaufrichtung dargestellt; 
Golgatha ist verlassen, das bewegte Schauspiel ist aus, die drei Ge- 
kreuzigten — die Kreuze sind quer in den Raum hineingestellt — sind 
ihrem Schicksal überlassen worden. Die Soldaten haben sich zurück- 
gezogen, man sieht nur noch ihre Köpfe und Hellebarden und zwei 
Männer, die damit beschäftigt sind, die Inschrift am Kreuze Christi 
zu befestigen. Die Mutter mit ihrem treuen Freund und Begleiter hat 
sich Christus gegenüber niedergelassen und sieht ihn an und Christus 
erwidert ihren Blick. Über dieses Abschiednehmen für immer vergißt 
man alles, was hier sonst gemalt ist, und nur eine tiefe erschütternde 
Kompassion bleibt übrig. 

Daß man solchen Bildern gegenüber den Manieristen Mangel an Selb- 
ständigkeit und Originalität vorgeworfen hat, ist unbegreiflich und 
beweist nur, wie wenig man sich mit diesen Schöpfungen beschäftigt 
hat. In ihnen erhebt sich gegenüber der gegenständlichen und formalen 
Begrenztheit der Renaissance die künstlerische Phantasie zu einem 
Fluge, der alles, was in den vorangehenden hundert Jahren geschaffen 
wurde, wie ein bescheidenes Vorspiel erscheinen läßt. Fragt man nach 
den Quellen dieses Reichtums, so kann kein Zweifel bestehen, daß sie 
aus der Überwindung der Naturnachahmung und des Modellstudiums 
einerseits, und aus der Überwindung der formalen Ideale, des Strebens 
nach Körperformen, die diehöchsten Paradigmen der natürlichen Gesetz- 
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mäßigkeit sind und die noch Michelangelo als Bausteine seinem ‚‚Jüng- 
sten Gericht“ zugrunde legte, anderseits entspringen. Es ist im höch- 
sten Grade instruktiv Tintorettos „Jüngstes Gericht‘ in Sta. Maria 
dell’Orto (Tafel 78), entstanden am Anfang der sechziger Jahre, mit 
seinem Vorbild in der Sixtinischen Kapelle (Tafel 59) zu vergleichen. 
Es ist hier keine Gerichtsszene dargestellt, keine Zusammenfassung 
der einzelnen Stadien der letzten Dinge in einen einzigen furchtbaren 
Augenblick, sondern deutlich drei getrennte Situationen, von denen 
auf den Abbildungen leider nur zwei sichtbar sind, da der oberste 
Teil des Gemäldes nie photographiert wurde. Die drei Vorgänge sind 
nacheinander wie in einer Chronik abzulesen, sie entfalten sich nicht 
in der Bildebene neben- und übereinander, sondern entwickeln sich 
aus der Tiefe des Raumes. In der Mitte bricht aus weiten Fernen die 
Sintflut herein, was ihr im Wege steht, niederreißend, und Entsetzen 
verbreitend. In diesen Weltuntergang greift der ‘zweite Akt ein: 
die Auferstehung der Toten und das Ringen des Himmels und der 
Hölle um ihre Seelen. Der Vorgang spielt sich in der vorderen verti- 
kalen Bildebene ab. War der erste der Ausschnitt aus einem irdisch 
begrenzten Geschehen, so folgt hier die Übertragung in eine dem über- 
realen Gegenstand entsprechende Form. Unten sehen wir die Aul- 
erstehenden, einen dichten Knäuel von Figuren, eine grauenhafte 
Masse, in welcher dargestellt ist, wie sich Skelette allmählich in leben- 
dige Körper verwandeln. Aus diesem zuckenden, sich windenden Hau- 
fen holen einerseits die Geister der Hölle ihre Opfer, um sie auf Charons 
Barke zu verladen, die in die Bahn der dahinflutenden Vernichtung 
einlenken wird; anderseits steigen links die Gerechten in die Höhe 
empor, wo ihre Seelen gewogen werden und sich mit den Seligen ver- 
einigen, die losgelöst von allem irdischen Sein auf Wolken schweben. 
Je höher desto mehr lichten sich die Massen, desto überrealer wird 
dieses Sein, und in unendlichen Welten schwebt da Christus zwischen 
Maria und Johannes, umgeben von Aposteln und Märtyrern, und noch 
eine Frau mit drei Kindern, das Symbol der Caritä. Die dichterische 
und malerische Phantasie webt aus Licht und Wolken die Welt der 
Unendlichkeit, über der wie ein Traum die Gottheit und die alles be- 
siegende ewige Liebe steht. ! 

Wollte man einem solchen Bild etwas Ähnliches an die Seite stellen, so 
müßte man auf die Phantasien der Neuplatoniker des III. und IV. Jahr- 
hunderts, vor allem auf jene Plotins zurückgreifen. Doch was bei 
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diesen philosophische Spekulation war, verwandelt sich hier in eine 
gewaltige bildliche Konzeption. Sicher hatte Tintoretto von neuplato- 
nischer Philosophie und Diehtung keine Ahnung; aber wie die objek- 
tive Naturbeobachtung der Antike von der abendländischen christ- 
lichen Kunst als einer ihrer Ausgangspunkte immer von neuem auf- 
gegriffen und weitergebildet wurde, so auch als zweiter Ausgangs- 
punkt eine über die Bedingtheit der sinnlichen Wahrnehmung hinaus- 
gehende Spiritualisierung der Geheimnisse des Daseins. Man könnte 
nach dieser Richtung hin eine ähnliche immer wieder neu einsetzende 
Entwicklungsreihe feststellen, wie jene der künstlerischen Objektivie- 
rung des Weltbildes, die man längst erforscht hat. 

Nicht nur solche makrokosmische Phantasien bezeichnen den Weg 
Tintorettos, er drang tiefer auch in die Mysterien der religiösen Über- 
lieferung ein, wie es uns ein anderes Gemälde, das ‚‚Letzte Abendmahl“ 
in S. Polo, lehren kann (Tafel 79). Es ist vielleicht durch zwei Jahr- 
zehnte von der Darstellung desselben Gegenstandes in S. Trovaso ge- 
trennt und wie verschieden ist es von dieser! Noch weit mehr ist hier 
Tintoretto von dem traditionellen Schema abgewichen — schon in der 
Wahl des dargestellten Momentes. Nicht die Ankündigung des Ver- 
rates führt er uns vor Augen, sondern die Einsetzung des Sakramentes 
in der Verteilung des Brotes. In leidenschaftlicher Ekstase ist Christus 
aufgesprungen und reicht zwei Aposteln den Bissen; wie er mit weit 
ausgebreiteten Armen dasteht, ist er nicht mehr der Mensch, der sei- 
nen Tod vor Augen hat, sondern der Religionsstifter, der freudig be- 
reit ist, sich für die Menschheit zu opfern und der vor seinem Tode, 
in plötzlicher Inspiration, einen neuen geistigen Bund begründet. Die 
Tat pflanzt sich sogleich fort: der Christus gegenüber sitzende Apostel 
reicht Brot einem Bettler, der vor ihm hilflos auf dem Boden liegt, 
Diesem bedeutungsvollen Stiftungsakte einer auf der mystischen Trans- 
figuration des Faßbaren ins Unfaßbare aufgebauten Religion gegen- 
über tritt alles andere in den Hintergrund. Nur zwei Gestalten 
sind noch von Bedeutung, die kontrapostisch den Hauptvorgang ein- 
rahmen. Links ein Diener, der, was hier vorgeht, nicht sehend noch 
ahnend, bei dem Anrichtetisch beschäftigt ist, und rechts ein Mann, 
der, eben eingetreten, nachdenklich und andächtig den Vorgang be- 
trachtet: Repräsentanten der Menschen, die jenseits der göttlichen 
Geheimnisse wandeln, und jener, die den tieferen Sinn des Lebens be- 
greifen. Der mystische Charakter des Gemäldes bestimmt auch das 
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Kolorit: auf dem kleinen Streifen des Horizontes, den man rechts oben 
sieht, kämpft ein strahlendes Licht mit dem dunklen Himmel, und im 
Vordergrund funkeln die Farben in dem Dämmerlicht der Kirche wie 
mittelalterliche Glasgemälde. 

Solche koloristische Effekte hat Tintoretto in der letzten Periode sei- 
nes Schaffens ganz aufgegeben. Ihr Hauptwerk ist die Ausmalung des 
großen oberen Saales in der Seuola di S. Rocco, die Tintoretto, in- 
zwischen Mitglied der Bruderschaft geworden, im Jahre 1575 über- 
nommen hat. Der Vertrag hat sich erhalten; der Meister verpflichtet 
sich darin, wie Michelangelo beim Bau der Peterskirche, zum Heil 
seiner Seele, jährlich drei große Gemälde gegen eine geringe Jahres- 
pension zu malen. Er hat diese Gemälde, während er die Ausführung 
sonstiger Aufträge in den letzten zwanzig Jahren seines Lebens zum 
großen Teil seinen Schülern überließ, ganz eigenhändig ausgeführt. 
Auch das Programm dürfte er selbst entworfen haben: in typologischer 
Gegenüberstellung sollten Szenen aus dem alten Testament, haupt- 
sächlich aus der Geschichte Moses, und Vorgänge aus dem Leben 
Christi dargestellt werden. Nach venezianischer Art ist die Decke in 
reicher Holzschnitzerei ausgeführt, in der Felder, und zwar große vier- 
eckige und verschiedene kleinere, für Gemälde ausgespart sind. In den 
kleinen beschränkt sich Tintoretto auf wenige Figuren, in den großen 
malt er umfangreiche Historien. Zunächst als Beispiel der ersten Gat- 
tung die „Vision Ezechiels‘‘ (Tafel 80). Der Prophet hebt den Sar- 
kophagdeckel, doch was er sieht, ist nicht der Inhalt eines Sarges, 
nicht ein realistisches Bild, sondern eine innere spukhafte Vision: 
Sterbende, Leichen, die noch nicht in Verwesung übergegangen sind, 
Skelette, Knochen und glotzende Totenschädel. Aus diesem Fieber- 
traum reißt ihn eine andere Vision: von oben kommt Gott herange- 
schwebt, umgeben von übernatürlichem Licht, eine Erscheinung, die 
sich um ihre eigene Achse zu drehen scheint, menschenähnlich und 
doch wieder nicht, eine rotierende Kraft, deren Ausstrahlung den Pro- 
pheten erreicht und erfaßt und wie ein Wirbelsturm den nach vorne 
Gebeugten zurückwirft. — Hier ist Gelegenheit darüber zu sprechen, 
wie Tintoretto in. dieser Zeit seine Figuren komponiert. Es ist aul- 
fallend, daß wir in seinen Spätwerken selten Gestalten finden, die in 
normalen Stellungen und Bewegungen dargestellt sind, und wo dies 
geschieht, sind es sicherlich nur nebensächliche. Die anderen sind wie 
verrenkt, in gewaltsamen Drehungen nach vorne oder nach rückwärts 
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gebeugt, oft widerspruchsvoll beides in einer Figur vereinigt. Die größte 
Steigerung der Bewegung charakterisiert bereits die Werke aus Michel- 
angelos mittlerer Periode und die ganze von ihnen abhängige Kunst, 
der sich auch Tintoretto anschließt. Doch nimmt diese Steigerung bei 
ihm einen neuen Charakter an; bei Michelangelo und seinen Nach- 
ahmern ging es um die Steigerung der natürlichen Bewegung bis zum 
Übernormalen und Übermenschlichen, wogegen bei Tintoretto der 
Ausgangspunkt nicht das natürliche Bewegungsmotiv, sondern eine 
von ihm unabhängige künstlerische Absicht und Forderung war, der 
sich die bewegten Körper als ihr Ausdruck restlos fügen müssen. Zu- 
nächst könnte man glauben, daß es sich wie bei anderen Manieristen 
im wesentlichen um die Erhöhung der räumlichen Wirkung der Figu- 
ren gehandelt hat. Dieser Faktor hat in der mittleren Schaffenszeit 
Tintorettos sicher auch mitgewirkt, bei den Spätwerken aber reicht 
diese Erklärung nicht aus, da man die sonderbar bewegten Figuren 
auch dort findet, wo von dem Streben nach starken räumlichen Wir- 
kungen keine Rede sein kann. Es ist unzweifelhaft, daß die Bewegung 
losgelöst von allen naturalistischen Funktionen ein unabhängiger Aus- 
druck des geistigen Inhaltes geworden ist. So fließt sie in diesem Ge- 
mälde einzig und allein aus der Vorstellung der visionären Erscheinung 
Gottes einerseits, aus dem Miterleben ihrer elementaren Wirkung, die 
sie auf den Propheten ausübt, anderseits. — Eine solche, nicht in der 
Umwelt, sondern in der Phantasie allein verankerte Bewegtheit cha- 
rakterisiert auch die großen Darstellungen, zum Beispiel das „‚Wunder 
der ehernen Schlange“. In relativer Ruhe ist da nur Moses, der Wun- 
dertäter, das Übrige ist ein Konglomerat von Figuren im höchsten 
Paroxismus konvulsivischer Bewegungen: unten eine grauenhafte 
Masse von unter den Bissen der Schlange zuckenden Leibern, das Ge- 
samtbild einer ihrer Sünden wegen der Vernichtung preisgegebenen 
Menschheit; oben Gott umgeben von Engeln, oder besser gesagt, eine 
dahinjagende Wolke, in der die Rachegeister hausen; und zwischen 
diesen zwei Massen das Holz des Rettung bringenden Kreuzes. — 
Wie für die Körperwiedergabe, so wird auch für die ganze Konzeption 
das rein Geistige die Hauptquelle, wie uns ein Wandbild aus diesem 
Saal, ‚die „Himmelfahrt Christi“ lehren kann (Tafel 81). Man erinnere 
sich, wie dieses oder ein ähnliches Thema von der vorangehenden 
Kunst behandelt wurde: in dem Vordergrund die Apostel versammelt, 
nach oben schauend, wo über ihnen Christus (oder Maria) in die Höhe 
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schwebt. Hier sind die Apostel in den Hintergrund getreten, man sieht 
nicht einmal alle, sie sind in der Landschaft verstreut und nur wie 
hingehaucht; blasser Schatten ist, was einst als der Hauptgegenstand 
der Darstellung angesehen wurde. Nur einer hat sich von ihnen ab- 
gesondert und dieser, die Hauptfigur unten, sieht nicht zu Christus 
hinauf. Er hat sich mit seinem Evangelium beschäftigt, denkt darüber 
nach, was er über die Himmelfahrt Christi schreiben soll — und nun 
sieht er die Szene, nicht als etwas Reales, nicht in sinnlicher Gegen- 
wart, sondern eben als Bild der Phantasie. Dieses Traumhafte ist dar- 
gestellt: die schattenhaften Apostel auf Erden und jenseits jeder meß- 
baren Wirklichkeit Christus, der von Wolken und Engeln umgeben 
dahinschwebt. Es ist klar, weshalb in einer solchen Darstellung das 
glühende, farbenreiche Kolorit der älteren Werke verschwunden ist. 
Rückblickend kann Tintorettos Bedeutung dahin zusammengefaßt 
werden, daß er genial und unbeirrt durch äußeren Erfolg folgerichtig 
den Weg weiterschritt, den Michelangelo in seinen letzten Werken 
eingeschlagen hatte. Dieser Weg führte von der Vorherrschaft der 
Natur und der Form zu der Vorherrschaft des Geistes und der Emp- 
findung. Bei Michelangelo hatte sich diese neue Orientierung seinem 
Temperament gemäß beinahe in einem jähen Bruch mit der Ver- 
gangenheit vollzogen, bei Tintoretto wurde sie Schritt für Schritt er- 
reicht. Michelangelo war vom ersten Augenblick an bereit, ihr, wie 
die altchristlichen Künstler, alle Errungenschaften der vorangehenden 
Kunst zu opfern, er besaß noch als Greis die Seele eines Revolutionärs; 
Tintoretto dagegen eroberte ihr allmählich alles, was die damalige 
Kunst an Ausdrucksmitteln besaß: die kunstvolle Komposition, das 
Helldunkel, die Wiedergabe des atmosphärischen Lebens, die Dar- 
stellung der Körper, die Darstellung des Raumes und die Farbe. All 
dies hatte die frühere Bedeutung eingebüßt, war nicht mehr Mittel 
der Schilderung oder der Idealisierung der Natur, sondern hatte einer 
neuen Phantasiekunst zu dienen, deren Quelle in erster Linie psychi- 
sche Erlebnisse waren. — Nirgends kommt dies so deutlich zur Gel- 
tung, wie in den Zeichnungen aus Tintorettos Spätzeit, von denen sich 
uns eine größere Anzahl in einem Skizzenbuch in London erhalten hat. 
Wozu hat Tintoretto solche Walpurgisnachtszenen gezeichnet ? Die 
Frage ist durchaus nicht überflüssig. Alle Zeichnungen der Renaissance 
hatten einem äußeren, gegebenen oder zumindest vorausgesetzten, 
Zweck zu dienen: sie waren Vorstudien für ein Gemälde oder ein 


160 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0256 = 
© Universitätsbibliothek Heidelberg Ilm The Getty 


POLO 


;NDMAHL, VENEDIG, S. 


PHOT 


TINTORETTO, DASTE 


292 


Immi The Getty 


HEIDELBERG 


Er ER Bee = 
£ UNWERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0257 = 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


So. TINTORETTO, DIE VISION EZECHIELS, VENEDIG, 
SCUOLA DI S. ROCGCO 


[ Sonnen” https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0258 = 
© Universitätsbibliothek Heidelberg Mai The Getty 


8ı. TINTORETTO, HIMMELFAHRT CHRISTI, VENEDIG, 
SCUOLA DI S. ROCCO 


UNVERSITÄTS- https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0259 h \ The Gett 
HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg SEIEN), 


INO4M 'NOSYIUNV OLOH4 


(62) 


= 
= 
N The Getty 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0260 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


UNIVERSITÄTS- 
BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG 


c 


VENEDIG, S. GIORGIO MAGGIORE 


PHOTO ANDERSON, ROM 


ABENDMAHL, 


83. TINTORETTO, DAS LETZTE 


HEIDELBERG 


Se = 
L“ https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0261 h Y ee, 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


INOU ‘NOSUIANY OLOHd 
LSVIVANI9OG DIAINHA -(LLINHOSSNY) SIIAVYVvAd SYA 'OLLIMOLNILL "rg 


= 
= 
N The Getty 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0262 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


UNIVERSITÄTS 
BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG 


c 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


plastisches Werk, Studien nach der Natur oder kompositionelle Motive 
und Entwürfe, die der Künstler bei einem gegebenen Projekt oder 
irgend einmal später verwerten wollte. Es ist kaum anzunehmen, daß 
. die vierzehnmal gezeichnete Versuchung des heiligen Antonius als Vor- 
bereitung für ein bestimmtes Gemälde aufzufassen ist. Die fieberhafte 
Hast, mit der die Zeichnungen hingeworfen sind, zeigt deutlich, daß 
sie die Niederschrift von Vorstellungen, beklemmenden Bildern einer 
spukhaften Welt sind, von denen der Künstler irgend einmal erfüllt 
war. Der Vorgang ist der Gegenwartskunst ganz geläufig, war aber im 
XVI. Jahrhundert neu, so neu, wie die psychologische Selbstbeobach- 
tung in den Schriften der großen Mystiker dieser Zeit, mit der er die 
größte Verwandtschaft hat. Zugleich zeigen uns gerade solche Zeich- 
nungen, wie die ganze Kunst Tintorettos auf übernaturalistischen 
Grundlagen, auf dem Ringen nach Ausdruck dessen, was den Künstler 
innerlich bewegte, aufgebaut war. Doch blieb er dabei durchaus Ita- 
liener und Mensch des XVI. Jahrhunderts: solche Träume verdichten 
sich bei ihm immer wieder — was ihn von den Künstlern der Gegen- 
wart trennt — zu Kompositionen, deren geistiger Inhalt nicht rein 
subjektiv ist, sondern auf den allgemein gültigen, in der religiösen 
Weltanschauung gegebenen Voraussetzungen und Problemen einer 
spirituellen Vertiefung des Daseins beruht. — 
Drei monumentale Bekenntnisse unter den letzten Werken Tintorettos 
möchte ich noch besprechen: das „Paradies“ im Dogenpalast, an dem 
er vom Jahre 1588 an malte, und die beiden großen Bilder in S. Giorgio 
Maggiore aus seinem Todesjahr. Das ‚Paradies‘ (Tafel 84) schmückt 
die Schmalwand des Saales des großen Rates, die bis dahin von einem 
Fresko Guarientos aus 1368 bedeckt war. Tintoretto ersetzt es durch 
ein Gemälde auf Leinwand; wohl das größte der Welt, da es eine Flä- 
che von über 500 Quadratmetern umfaßt. Es wird von heutigen Be- 
suchern des Saales kaum beachtet, in seiner gigantischen Ausdehnung 
und mit seinen unzähligen Figuren ist es für den eilenden Touristen 
zu mühsam und selbst der Kunstforscher kann sich nur schwer mit 
ihm befreunden; Velasquez dagegen schrieb über das Werk in Aus- 
drücken höchster Bewunderung. — Bis zu einem gewissen Grad war 
die Aufgabe ähnlich wie jene für Michelangelo im Jüngsten Gericht: 
ein prunkvoller Raum, dessen Decke und drei Wände mit Gemälden 
geschmückt waren, sollte in einem Riesengemälde der Stirnwand eine 
Dominante erhalten. Welche Darstellung war geeignet dieses Ruhmes- 
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denkmal der Serenissima zu bekrönen ? Gewiß nicht das „Jüngste 
Gericht“, wohl aber das „Paradies“, in dem die Männer, die so Großes 
geschaffen, der ewige Lohn erwartet. Schwer war das Problem zu 
lösen, wie eine Darstellung an dieser Stelle zu erfinden sei, damit sie das 
Ganze beherrsche. Im Trecento, wo alles in einen imaginären Maßstab 
übertragen wurde, war dies keine Schwierigkeit, da der Maßstab ad 
infinitum gesteigert werden konnte; aber jetzt im Cinquecento, dessen 
Kunst eine solche von der realen Erscheinung abstrahierende Stei- 
gerung des Maßstabs nicht mehr erlaubte, und wo die Wirkung der 
Figuren, des sinnlichen Glanzes und der Komposition bereits in dem 
übrigen Schmuck die äußerste Grenze des Erreichbaren erlangt hatte, 
schien die Aufgabe menschliche Kräfte zu übersteigen. Dieses scheinbar 
Unmögliche erreicht Tintoretto, indem er den epischen Darstellungen 
nicht wieder ein begrenztes Geschehen, sondern die Unendlichkeit 
selbst entgegensetzt, einen unermeßlichen Raum ganz mit Figuren er- 
füllt, so daß das Auge auch nicht das kleinste Vakuum entdecken kann. 
Es ist nicht eine bloße Addition von Figuren, sondern die Darstellung 
einer einheitlichen Bewegung und übersinnlichen Ordnung, die das 
ewige sphärische Geschehen von jeder irdischen Gebundenheit trennt. 
Den Mittelpunkt bilden die Gestalten Christi und der vor ihm knie- 
enden Maria, und um diesen Mittelpunkt sind konzentrisch bewegte 
Wolkenringe dargestellt, die aus Gestalten bestehen und in deren Be- 
wegung wir mitten hinein versetzt werden. Sie kreisen nicht in der 
vertikalen Ebene, sondern schräg in den Raum hinein, so daß sich die 
Bewegung unbegrenzt auch in die Tiefe erstreckt. Zugleich gehen, 
durch Stellung und Richtung der Hauptfiguren, radiale Bahnen vom 
Zentrum aus; überall in den bewegten Massen ist eine Beziehung zu 
dem Ausgangspunkte dieses ewigen Lebens in himmlischen Räumen 
geschaffen. Daß all dies nicht tot und schematisch erscheint, bewirkt 
das Licht. Um dies zur vollen Wirkung zu bringen, verzichtet der 
Künstler auf alle Mannigfaltigkeit der Farben und ersetzt sie durch 
-inen warmen Gesamtton, der auf der Zusammenwirkung eines war- 
men Rot und eines tiefen Blau, verbunden durch dunkle Schatten, 
beruht. Durch diesen Schleier bricht das Licht — nicht das natürliche 
Tageslicht, sondern ein magisches weißes, das aus dem Zentrum, dem 
Lichtkreise um Christus und die Madonna kommt, im Vordergrund 
durch die Gestalten gebrochen wird, doch in der Tiefe unbehindert 
durch die Unermeßlichkeit flutet. Es ist die Idee der Unendlichkeit, 
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die hier zur Anschauung geworden ist. Mit der Anschauung des Ewigen 
wird die ganze Geschichte der Menschheit in tausend Typen und 
historischen Gestalten und in unerschöpflicher Fülle immer wechseln- 
der Bewegungen verwoben. —Es ist nicht so wichtig zu wissen, an welche 
konkreten Vorstufen die große illusionistische Malerei des XVII, und 
XVII. Jahrhunderts in einzelnen Fällen angeknüpft hat: in einer sol- 
chen Konzeption des Unermeßlichen, Allumfassenden liegt ihre Quelle. 
Die beiden wunderbaren Gemälde in S. Giorgio Maggiore (Tafel 82 
und 83) sind wie ein Nachwort zu diesem Blick in die Ewigkeit. Sie 
schmücken den Chor der Kirche, die ein Neubau Palladios und eines 
der wichtigsten Beispiele einer neuen kirchlichen Architektur in Ve- 
nedig ist. Sie erhebt, wie dies in Gesü der Fall ist, im Gegensatz zur 
Renaissance das geistige Zentrum des Baues zum künstlerischen, und 
für dieses Zentrum waren die beiden Gemälde bestimmt. Sie scheinen 
auf den ersten Blick grundverschieden zu sein, ja das erste scheint 
aus dem idealen Stil der Spätzeit überhaupt herauszufallen: ein land- 
schaftlicher Ausschnitt in starker Aufsicht gesehen, in dem verschiedene 
Szenen und Figuren verstreut sind. Man nennt es die „Mannalese“ 
und auf diesen Darstellungsstoff weisen die Körner, die auf dem Boden 
verstreut sind und von einzelnen Gestalten gesammelt und in den 
Händen gehalten werden. Doch die übrige Darstellung geht darüber 
hinaus und führt uns verschiedene Beschäftigungen des Alltags vor 
Augen: man sieht einen Schuster an der Arbeit, in der Mitte eine 
Näherin, am Wasser Frauen bei der Wäsche, weiter oben Spinnerinnen, 
eine Schmiede, einen Eseltreiber und einen lesenden Mann. Das täg- 
liche Leben, das Tintoretto in dem „Abendmahl“ in $. Polo durch 
die Gestalt des Dieners symbolisierte, ist in grüner Landschaft zu 
einem umfassenden Bild ausgestaltet. Was bedeutet diese Allegorie 
des irdischen Daseins mit seinen Mühen und Beschäftigungen hier im 
Altarraum ? Die Antwort geben die F iguren im Vordergrund. Da sieht 
man zunächst Moses, eine Gestalt, die der Christi gleicht; ein neben 
ihm stehender Mann macht ihn in heftiger Drehung auf das Wunder 
aufmerksam, doch Moses oder Christus hört ihm gelassen zu, seine 
Geste und sein Blick scheinen zu besagen: das ist nicht das Wichtigste, 
das tägliche Brot, man muß die Blicke anderswohin lenken. Wohin, 
das zeigt die Frau links im Hintergrunde. Sie hält nicht Mannakörner 
in der Hand, sondern einen Palmzweig, hat sich von des Tages Hast 
abgewendet und blickt, die Rechte auf die Brust gelegt, wie ent- 


11% 163 


£ . https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0265 


BEIDELBERZ, © Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


c 


UNIVERSITÄTS- 
BIBLIOTHEK 
HEIDELBERG 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


geistert aus dem Bilde heraus, als würde sie das Gemälde betrachten, 
das auf der gegenüberliegenden Wand hängt. 

Hier wird dem Tageslichte eine Nachtszene entgegengesetzt, dem 
grünen Ton, der alles deutlich erkennen läßt und doch so trügerisch 
ist, eine Welt der Schatten, dunkel aber zum wahren Lichte führend. 
In diesem seinen letzten Gemälde malt Tintoretto wieder das Abend - 
mahl. Die Komposition erinnert einigermaßen an die „Hochzeit zu 
Kana“, nur ist die scharfe Begrenzung des Raumes, die dort so cha- 
rakteristisch war, hier verschwunden. Der Raum ist wie von Rauch- 
wolken erfüllt, die jede Begrenzung aufheben, und in seinen oberen 
Partien nur spärlich von einer Lampe erhellt. In weitem Kreise um 
den Abendmahltisch herum die Diener, die ruhig ihrer Arbeit nach- 
gehen, während sich in ihrer Mitte das Wunder vollzieht. Mit beiden 
Händen reicht Christus seinem Nachbar den Bissen in andächtiger 
Feierlichkeit. Nicht die ekstatische Religionsstiftung ist hier darge- 
stellt, sondern das Sakrament selbst, die Verwandlung des Faßbaren 
ins Unfaßbare, und dieses Ereignis ruft in den daran teilnehmenden 
Aposteln nicht Handlungen, sondern wunderbare Erlebnisse hervor. 
Von der Gestalt Christi geht ein zweites Licht aus, sieghaft die Dunkel- 
heit durchdringend, und über den Köpfen beginnt es sich zu regen, 
die Rauchwolken verwandeln sich in beflügelte Gestalten, und was 
sich in den Herzen und Gedanken der Apostel vollzieht, ihre Ergriffen- 
heit und Andacht, das Erleben des Wunders der Transsubstanziation, 
das Unsagbare, das Mysterium, gewinnt bildlichen Ausdruck. — Kein 
anderer Abschluß dieses langen Künstlerlebens hätte erhabener sein 
können. Wenn man einmal lernen wird, die Entwicklung der Kunst 
nicht nur vom Standpunkt der Naturnachahmung und der formalen 
Probleme, sondern auch vom Standpunkt der rein geistigen Vertiefung 
zu betrachten, wird man dieses Gemälde zweifellos zu ihren aller- 
höchsten Gipfelpunkten zählen. 


4. DIE FLORENTINER 


Zwei Richtungen des Manierismus sind noch zu erörtern: die florenti- 
nische und die an Correggio anknüpfende. Die erste hat keinen großen 
Einfluß auf die Entwicklung der Barockkunst gehabt, doch als Signa- 
tur der Zeit ist sie imhöchsten Grad interessant. Florenz war bis zum 
Beginn des XVI. Jahrhunderts das führende Kunstzentrum Italiens, 
seine Kunst war die vorgeschrittenste. Diese führende Rolle mußte 


164 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0266 u 
© Universitätsbibliothek Heidelberg Imni The Getty 


N 2 


85. ANDREA DEL SARTO, KREIDEENTWÜRF, UFFIZIEN 
PHOTO BROGI, FLORENZ 2 


yuveneme https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0267 H 
x n a The Gett 
HEIDELBERG © Universitätsbibliothek Heidelberg 4 [ y 


= IN OR = A az Ing 
en &) 


86. ROSSO, VERTUMNUS UND POMONA 
(ENTWURF ZU EINEM WANDGEMÄLDE), LOUVRE 


https: //digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0268 ws 
© Universitätsbibliothek Heidelberg [I The Getty 


87. ROSSO, PIETÄ, LOUVRE 
PHOTO BRAUN, PARIS UND DORNACH 


HEIDELBERG 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0269 un 
Mai The Getty 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


88. ROSSO, ALTARGEMÄLDE, CITTA DI CASTELLO, DOM 
PHOTO ALINART, FLORENZ 


£ en https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0270 = 
EEE © Universitätsbibliothek Heidelberg Mm The Getty 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


es in den ersten Jahrzehnten des Cinquecento an Rom und Venedig 
abgeben. Als Raffael, der Adoptivflorentiner, und Michelangelo, der 
geborene Florentiner, nach Rom ausgewandert waren, war hier der 
bedeutendste Maler Fra Bartolommeo. Sein Schüler Andrea del Sarto 
und dessen Schüler ersten und zweiten Grades, Rosso, Pontormo und 
Bronzino, waren die wichtigsten Florentiner Manieristen, Künstler von 
hoher Begabung, doch nicht von jener Genialität, die Michelangelo 
und Tintoretto charakterisiert. Will man sie als einheitliche Gruppe 
fassen, so ist als ihr bezeichnendstes Merkmal eine sehr starke Sensi- 
bilität verbunden mit einem schwankenden Suchen zu nennen, eine 
Kunst von höchster Kultur, die aus ihrer alten Bahn geworfen sich 
neu zu orientieren sucht. 

Ihr Ausgangspunkt war, wie gesagt, die Kunst des Andrea del Sarto. 
Dieser geschmackvolle Künstler übernahm von Fra Bartolommeo die 
regelmäßige Komposition und den großen Stil der Figurendarstellung, 
die einerseits wuchtig-monumental ist, wie antike Statuen, anderseits 
auf einer formalen Idealisierung aufgebaut, wie bei Raffael oder 
Tizian. Über den Frate hinaus ging Andrea in der Anwendung des 
Sfumato, das heißt in der Verbindung der Figuren mit dem Raumdunkel, 
das von Leonardo in die florentinische Kunst eingeführt das Grab 
ihrer Eigenart geworden ist, wie es besonders deutlich die Entwicklung 
der Zeichnung lehrt. Bis Michelangelo hinauf war ihre Hauptaufgabe, 
durch Linien und Modellierung die Körper ohne Rücksicht auf ihre 
malerische Erscheinung im Raume darzustellen, wogegen schon Fra 
Bartolommeo und in höherem Grade noch Andrea (Tafel 85), ähnlich 
wie gleichzeitig die Venezianer, das Relief der Figuren mit einer ein- 
heitlichen Helldunkel-Wirkung verknüpften und auf diese Weise die 
bis dahin von der farbigen Erscheinung unabhängige Zeichnung un- 
trennbar mit dieser verbinden. Beabsichtigt war dabei in erster Linie 
die Erhöhung der harmonisch-ruhigen Wirkung der Darstellung, die 
im Einklang mit dem abgeklärten, alle Figuren in gleichem Maße er- 
füllenden lyrisch-unpersönlichen Inhalt steht. Dieses Moment zeigen 
auch die Porträts Andreas, so sein schönes Selbstbildnis in der Natio- 
nalgalerie. 

Sowohl Rosso als auch Pontormo haben in ihrer ersten Zeit ähnlich 
gemalt. Die „Sta. Conversazione‘‘ des ersteren im Palazzo Pitti, aus 
dem Jahre 1522, steht in der Komposition, im Figurenstil und im 
Kolorit Andrea noch ganz nahe. Aber schon in dem ein Jahr später 
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gemalten „Sposalazio‘“ in S. Lorenzo in Florenz sehen wir, wie sich 
Rosso von seinem Vorbilde zu befreien bemüht: die Komposition wird 
räumlich reicher, und der strengen Symmetrie wirkt das flackernde 
Kolorit mit zusammenhanglos verstreuten Lichtern und merkwürdig 
changierenden Farben entgegen, die an einen Regenbogen erinnern 
und bald vielfach nachgeahmt wurden. Zugleich wird die ruhige 
monumentale Feierlichkeit durch eine gezierte Empfindsamkeit er- 
setzt, als ob der Künstler besonders hervorheben wollte, daß in den 
schönen Menschen, die er malt, auch schöne Seelen wohnen, die über 
alles Gemeine und Alltägliche erhaben sind. 1523 übersiedelt Rosso 
nach Rom, wo auf ihn hauptsächlich Raffael, Michelangelo und Seba- 
stiano einwirken. Er zeichnet jetzt besonders viel für den Kupferstich; 
diese Arbeiten zeigen einen sonderbaren Eklektizismus, zuweilen wer- 
den sie abstrus. Am Ende dieser Periode entsteht das kuriose Altar- 
gemälde der Kathedrale von Cittä di Castello (Tafel 88). Es soll die 
Transfiguration darstellen, ich sage soll, denn ersichtlich ist es nicht. 
Oben der schwebende Christus zwischen vier Frauen, unten, wie 
Vasari schreibt, ‚„‚Mohren, Zigeuner und die sonderbarsten Dinge der 
Welt‘: Gestalten in antiken und orientalischen Kostümen, die das 
leere Grab entdeckt haben und ihrem verschiedenen Temperament 
gemäß verschieden — erregt, nachdenklich oder gleichgültig — das 
Wunder aufnehmen. Interessant ist die prätentiöse Eigenwilligkeit und 
Absonderlichkeit einer solchen Darstellung und derselbe Zug zum 
besonders Subtilen, den wir auch im „‚Sposalizio‘ beobachten konnten. 
1531 wurde Rosso von Franz I. zur Ausmalung des Schlosses Fon- 
tainebleau berufen. Von den Fresken, die er dort ausführte, haben 
sich nur Überreste erhalten, so daß wir diese letzte Periode Rossos 
hauptsächlich nach Zeichnungen beurteilen müssen. Ich zeige eine 
solche Zeichnung, den Entwurf für ein großes Gemälde im Pavillon 
der Pomona (Tafel 86). Wir sehen nach der bekannten Fabel Pomona 
sitzend, vor ihr Vertumnus in der Gestalt eines alten Weibes eifrig 
bemüht, sie zu überreden, im Vordergrunde Psyche und Amor in drei- 
facher Auflage; das Ganze in einer kapriziösen Einrahmung von 
Fruchtkränzen und Masken und erfüllt von einem Geist, der sehr weit 
von der feierlichen Monumentalität Andreas entfernt ist und der, 
trotz mancher Berührungspunkte, weder mit dem der Raffaelschule 
noch mit dem des Michelangelo-Kreises oder der Venezianer überein- 
stimmt, sondern zu jenem leichten, eleganten und geistreichen Spiel 
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der Phantasie hinüberleitet, das in der zweiten Hälfte des Jahrhun- 
derts sowohl für die Kunst als auch die Literatur der Franzosen so 
‚bezeichnend geworden ist und auch in der Folgezeit zu den charak- 
teristischesten Merkmalen der französischen Kunstauffassung gezählt 
werden kann. Gewiß hat diesen Geist nicht erst Rosso erzeugt, seine 
Wurzeln reichen weiter zurück und hängen mit der spätgotischen Kul- 
tur Frankreichs, mit ihrer Freude an geistiger Subtilität zusammen. 
Rosso mag sich ihm erst hier genähert haben, aber indem er ihn mit 
der poetischen Tendenz der Raffaelschule, jener eigentümlichen Sphäre 
poetischer Fiktion einerseits, mit florentinischer Feinheit und michel- 
angelesker Formenbeherrschung anderseits verband, gab er ihm einen 
künstlerischen Inhalt, dessen Nachwirkung wir bis zum XIX. Jahr- 
hundert verfolgen können. — Wichtiger für unsere Betrachtung ist 
das einzige Gemälde religiösen Inhalts, das sich uns aus Rossos fran- 
zösischer Zeit erhalten hat: die „‚Pietä‘ im Louvre (Tafel 87). Es ist 
ein Bild in ungewöhnlichem Querformat und ganz mit Figuren an- 
gefüllt. In einer großen Diagonale, die durch die ausgebreiteten Arme 
der Madonna noch verstärkt wird, beherrscht der Leichnam Christi 
die Darstellung. Die Vertikalen und Horizontalen, in Rossos Jugend 
Grundelemente jeder Komposition, fehlen ganz. Das Problem wird nun 
so aufgefaßt: ein begrenztes Volumen mit der größtmöglichen latenten 
oder ausgelösten Bewegung zu erfüllen. Dem dient in erster Linie der 
labile Aufbau der Gruppe, die zusammenbrechen müßte, wenn eine 
der Figuren auch nur für einen Augenblick die Stellung ändern würde. 
Diese Gespanntheit steigert den Eindruck zu einer leidenschaftlichen 
und emphatischen Vehemenz, die uns zeigt, daß auch dieser fern von 
der Heimat lebende Florentiner Wege eingeschlagen hat, die zum Ba- 
rock führen mußten. Dieselbe Steigerung auch in der Empfindung, 
die in der nach rückwärts zusammensinkenden Gestalt der Madonna 
konzentriert ist. Sie ist in Nonnentracht dargestellt; ihr Kopf nähert 
sich dem. einer etwas jüngeren, ihr ähnlichen Begleiterin, auch diese 
von Schmerz ergriffen, wie Maria Magdalena und Johannes. Doch was 
die Mutter erfüllt, ist mehr als Trauer, ist eine Zwischenstufe zwischen 
jenen zu Tode betrübten Mienen und der entseelten Ruhe im Haupte 
Christi: eine Zwischenstufe zwischen Leben und Tod, der Höhepunkt 
dessen, was ein Mensch erleiden kann. Es ist jener Ausdruck des Mar- 
tyriums, der im XVII. Jahrhundert geradezu typisch geworden ist. 
Dazu kommt ein grelles, kalkiges Licht, das die Szene streift und ihre 
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Unruhe und düstere Tragik erhöht. — 1541 hat Rosso, obwohl er in 
Frankreich die größten Erfolge errang, durch Selbstmord geendet — 
auch das ein Zeichen der Zeit. Sein Nachfolger wurde der Bologneser 
Primaticeio, dessen Kunst in ein anderes Kapitel gehört. 

Der zweite Schüler Andreas,Pontormo, hat sich schon in den zwan- 
ziger Jahren von seinem Lehrer abgewendet, wie seine Fresken in der 
Certosa di Val d’Ema beweisen. Sie stellen Szenen aus der Passion 
Christi dar und sind in zweifacher Beziehung sehr wichtig. Einmal 
durch die enge Beziehung zu Dürer. Die Mitleid erregende und trotz 
der Fesselung hoheitsvolle Gestalt Christi und die Figur des Pilatus 
im „Ecce Homo“ (Tafel 89), die am Boden sitzenden und liegenden 
Wächter, wie die verklärte Erscheinung Christi in der „Auferstehung“, 
stimmen so sehr mit Dürers kleiner Holzschnitt- und Kupferstich- 
Passion überein, daß es sich nicht um einen Zufall handeln kann. Daß 
der führende Künstler in Florenz, der Erbe der großen formalen Tra- 
dition, auf den deutschen Künstler zurückgreift, ist eine Tatsache von 
besonderer kunst- und geistesgeschichtlicher Bedeutung. Er tut es 
nicht, um dessen Realismus nachzuahmen, sondern, um dessen geistige 
Vertiefung des Inhaltes sich anzueignen. Die wuchtigen, schwerlasten- 
den und in satten, prächtigen Farben gemalten Figuren Fra Barto- 
lommeos und Andreas weichen anderen, die wie entsinnlicht, von hellen 
Farben und von einem zitternden Lichtspiel aufgesogen erscheinen, 
als ob der Künstler schon dadurch betonen wollte, daß es nicht auf 
die sinnliche Wirkung und Überzeugungskraft der Darstellung, son- 
dern auf ihren geistigen Inhalt, auf den Leidensweg Christi und seine 
wunderbare Auferstehung, ankommt. In der Ausführung des Grund- 
gedankens entwickelt Pontormo aus einem geistigen Kontrapost in 
der Gegenüberstellung der brutalen Menge und der vergeistigten Per- 
son Christi eine abstrakte Komposition, die den Eindruck der Über- 
windung jedes Naturalismus noch verstärkt. Wie er unten und oben 
die Hauptgestalt in einen symmetrischen Halbkreis einschließt, ihre 
Bedeutung durch die im Gegensatz zu ihrer Schlankheit breiten Rük- 
kenfiguren unten und durch die Einstellung in die Vertikalachse (die 
noch einmal durch die ganz oben erscheinende Dienergestalt betont 
wird) hervorhebt (,Ecce Homo“), oder wie er die flächenhaft,in der 
Ebene ausgebreitete Gestalt Christi in ihrer ruhigen Silhouette dem 
kubischen Hintereinander der Körper entgegenstellt (‚Auferstehung‘), 
zeigt uns den italienischen Manieristen, der nicht nur die Form der 
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Figuren, sondern auch die Bildkomposition in das Gebiet einer reinen 
Idealität übertragen will. 

Darin lag das Verhängnis seines Lebens, was besonders klar zutage 
trat, als in dieser neuen Richtung der italienischen Kunst Michelangelo 
die Führung übernommen hatte. Nicht daß Pontormo ihn unmittelbar 
nachahmt, im Gegenteil, man hat den Eindruck, daß er selbständig 
bleiben und aus eigener Kraft mit dem großen Meister wetteifern will. 
So entstehen Werke, wie die „‚Grabtragung‘ in Sta. Felicitä in Florenz 
(Tafel 90) oder wie die Entwürfe für S. Lorenzo, in denen er den dar- 
gestellten Gegenstand ganz in die Sprache abstrakt-idealistischer 
kompositioneller Gebilde, Formen und Linien übertragen hat. In der 
„Grabtragung‘ versucht er, ähnlich wie Rosso in seiner „Pietä‘“, nur 
lyrisch aufgelöst, in einer vielfigurigen geschlossenen Gruppe mög- 
lichste Fülle ausdrucksvoller Bewegungen zu geben, denen ebenso 
zahlreiche Gefühlsakzente entsprechen. Da ist immerhin noch ein Rest 
der alten Objektivisierung. In den Entwürfen für die Ausmalung des 
Chors von S. Lorenzo (Tafel 91) verschwindet auch dieser. Da fehlt 
jede real-räumliche, jede stoffliche, jede farbige Wirkung, wie jede 
Betonung von Gefühlswerten. Nackte Figuren bedecken ohne jede 
Andeutung der räumlichen Tiefe die Wände; sie selbst wirken wenig 
körperlich, die Modellierung ist zwar meisterhaft, aber nur wenig her- 
vorgehoben, das Wichtigste sind die Umrisse und die lineare Kom- 
position, auf die die Darstellung im wesentlichen reduziert ist. Als 
man die Fresken Pontormos, der immer mehr ein einsamer Grübler 
und Experimentator geworden ist, enthüllte, war die Enttäuschung 
in Florenz groß; sie wurden im X VIII. Jahrhundert übertüncht. Und 
doch: betrachtet man die Entwürfe heute, so kommt man zur Über- 
zeugung, daß dieses scheinbar verpfuschte Leben für die allgemeine 
Entwicklung nicht wertlos war. Nicht nur weil derartige Extreme not- 
wendig sind, wo es sich darum handelt eine verblühte Kunst ganz zu 
überwinden — auch positive Züge kommen in Betracht. An diesen 
Zeichnungen kann jeder, der für derartiges Blick und Gefühl hat, 
sehen, wie unendlich viel sie an Ausdruckswert gewonnen haben. Wenn 
wir dieser Spur nachgehen und andere Zeichnungen des Meisters be- 
trachten, von denen sich eine sehr große Zahl erhalten hat, so über- 
zeugen wir uns leicht, daß Pontormo zu den interessantesten Zeichnern 
aller Zeiten zählt. Auffallend — weil es dem Anaturalismus der Zeit 
zu widersprechen scheint — ist, daß er sehr viel nach der Natur ge- 
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zeichnet hat. Allerdings aus einem anderen Grunde als seine Vor- 
gänger: nicht um die Körper zu zergliedern, in ihre Struktur einzu- 
dringen oder sie in vollendeter Gestalt zu rekonstruieren, und eben- 
sowenig um ihre Farbigkeit festzuhalten, sondern um die ausdrucks- 
vollsten Linien für sie herauszusuchen. In den frühen Zeichnungen ist 
der Zusammenhang mit Andrea del Sarto noch klar erkenntlich. Die 
späteren Blätter konzentrieren sich immer mehr auf eine lineare Syn- 
thetik, die Modellierung als solche tritt in den Hintergrund, die Linien 
haben gleichsam eine stellvertretende Bedeutung wie im Mittelalter. 
In den spätesten gewinnt die Ausdruckslinie allein die Herrschaft, und 
zwar in einer Form, die an Zeichnungen der Gegenwart erinnert. 

Nicht minder interessant sind die Bildnisse Pontormos, die ich im 
Zusammenhang mit der ganzen Bildnismalerei des Manierismus be- 
sprechen möchte. Im XV. Jahrhundert war die italienische Bildnis- 
kunst im wesentlichen naturalistisch. Die Porträts waren, wie bei den 
gleichzeitigen Niederländern, auf den Kopf beschränkt, bei dem größt- 
mögliche physische Ähnlichkeit angestrebt wurde. Wenn dieser Zug in 
der italienischen Kunst zuweilen weniger auffällt, so liegt es daran, 
daß die Italiener neben physischer Ähnlichkeit auch die Lösung be- 
stimmter allgemeiner formaler Probleme, zum Beispiel vollendete 
anatomische Konstruktion oder harmonische Proportionen, angestrebt 
haben. Allmählich vertieft sich die Menschendarstellung sowohl im 
Norden als auch im Süden, in der Wiedergabe des seelisch Lebens- 
vollen und Charakteristischen, worin am Anfang des XVI. Jahrhun- 
derts in Italien durch Leonardo, im Norden durch Dürer und Holbein 
der Höhepunkt erreicht wird. Der Italiener stellt mehr allgemeine 
geistige Momente, die beiden deutschen Künstler die geistige Persön- 
lichkeit in den Vordergrund. Diese Entwicklungslinie bricht im XVI. 
Jahrhundert ab, an Stelle des naturalistischen Porträts tritt das ideali- 
sierte, am folgerichtigsten entwickelt bei Michelangelo, der auf jede 
Porträtähnlichkeit verzichtet, während Raffael und die Venezianer 
einen Mittelweg wählen, indem sie ihr einen begrenzten Geltungs- 
bereich zugestehen. In den Porträts dieser sogenannten klassischen 
Periode erscheinen die Menschen körperlich und geistig idealisiert: 
die Frauen vor allem körperlich, so daß sie sich immer mehr einem 
bestimmten Idealtypus der schönen Frau nähern, der in seinen letzten 
Wurzeln auf die Antike zurückgeht; bei den Männerporträts ist das 
Ziel, die individuelle Erscheinung im Spiegel einer typischen geistigen 
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Bedeutsamkeit zu zeigen, als Ideal der Männlichkeit, dessen ent- 
scheidender Zug aus überlegener Willensstärke folgende Ruhe ist. Be- 
sonders charakteristisch ist diese Idealisierung in den Bildnissen junger 
Männer, denen allen dieselbe lyrische Stimmung und Versonnenheit 
zugrundeliegt wie gleichzeitigen Darstellungen jugendlicher Heiliger; 
das schöne Selbstbildnis des Andrea del Sarto zum Beispiel wirkt als 
der Widerhall einer Figur aus seinen Altargemälden: Menschenschil- 
derung ist da Nebensache geworden, das Wichtigste ist eine Bild- 
erscheinung, in der sich Körper und Geist zu einer objektiven Norm 
verbinden. — Einen ganz anderen Eindruck gewinnen wir, wenn wir 
eine der späteren Porträtstudien Pontormos in den Uffizien betrachten 
(Tafel 92). Auch da dürfte ein Künstler dargestellt sein (und manches 
erinnert noch an ältere Cinquecento-Porträts), doch ein neuer Geist 
spricht aus dem Ganzen. Das Format ist schmäler, die Figur erscheint 
merkwürdig in die Länge gezogen. Das Bestreben, das Zeitgewand 
wie eine klassische Draperie festlich und bedeutsam erscheinen zu 
lassen, ist verschwunden; es ist eher etwas alltäglich Schlichtes in der 
mehr zarten als imposanten Gestalt im einfachen Arbeitsgewand. 
Dem Künstler scheint mehr an dem Charakteristischen der Erschei- 
nung als an großem Stil gelegen zu haben, was wir auch sonst in der 
gleichzeitigen Bildnismalerei, zum Beispiel bei Lotto oder Morone 
beobachten können. Nur war bei den Oberitalienern die Gesamt- 
impression der Erscheinung, bei Pontormo mehr eine gegenständliche 
Individualität das Ziel dieses Strebens. Es ist gleichsam eine Rückkehr 
zur sachlichen Treue des Quattrocento; aber sie ist nicht das Maß- 
gebendste für die Darstellung. Wichtiger ist der geistige Ausdruck 
des Kopfes, der jene durchaus beherrscht: in einem schmalen, fast 
krankhaften Antlitz ein melancholischer Blick, der nicht auf den Be- 
schauer, sondern in die Ferne gerichtet ist, das nachdenkliche Be- 
trachten der Welt als Last und Qual, eine Frage nach dem Sinn des 
Daseins, die über jeder Individualisierung steht. Ein anderes etwas 
späteres Beispiel: ein junger Mann in Kriegskleidung, ungelenk in dem 
Gewande steckend, das ihm viel zu groß ist, mit erschreckten, weit 
aufgerissenen Kinderaugen in dem kleinen Kopf, die lyrisch-sentimen- 
tale Stimmung durch ein ernstes Ins-Auge-Fassen des Lebens ersetzt. 
Und wie ein elegischer Abschluß solcher Porträtstudien ein Damen- 
bildnis in den Uffizien (Tafel 93). Wie sich die Dargestellte aus dem 
Bilde herausbeugt, den Kopf wendet und gleichsam in sprechende 
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Relation zum Beschauer tritt, ist unendlich lebendig und weit entfernt 
von der normativen Komposition der klassischen Periode. Dabei könnte 
man zweifeln, ob es sich überhaupt um ein Bildnis handle, denn der 
Schatten schmerzlichen Nachsinnens und stiller Resignation, der auf 
ihren Mienen liegt, drängt das individuell Charakteristische zurück 
und wirkt als Wiedergabe eines Zeitgefühls, das so stark war, daß es 
der wichtigste Inhalt auch der Porträtdarstellungen geworden ist. 
Von den letzten Porträts Pontormos kann man sagen, daß sie ganz 
der Ausdruck des Geistigen geworden sind, wie durch Michelangelo 
die plastische Form und durch Tintoretto die große Komposition. Mit 
dieser Phase der Entwicklung war im frühen Mittelalter das Ende 
aller Porträtdarstellung erreicht. Das ist im X VI. Jahrhundert nicht 
eingetreten, wohl aber hat es die Stellung des Porträts innerhalb der 
Kunst verändert. Die Bildnisse hören auf Paradigmen der höchsten 
Ziele der Kunst zu sein. Dies wird uns besonders bei Tintoretto klar. 
Er hat im Verlaufe seines Lebens zahlreiche Bildnisse geschaffen, doch 
vergeblich würde man darunter auch nur eines suchen, das, wie dies 
bei Tizian so oft der Fall ist, als eine Anwendung der großen kompo- 
sitionellen Ideen seiner Historien gelten könnte. Er malte Bürger, 
Beamte und Würdenträger der Republik beinahe nach einem Schema, 
mit Vorliebe in dunklem Gewand vor einem dunklen Hintergrund 
sitzend oder stehend, der nur ausnahmsweise durch einen Ausblick 
in die Landschaft oder eine Architektur ersetzt wird, und ruhig aus 
dem Bild herausblickend. Es ist eine gewisse innere Gleichheit in den 
Menschen, wie sie in seinen Porträts erscheinen, ähnlich wie in den 
mittelalterlichen Stifterproträts. Das Individuelle ist allerdings nicht 
verschwunden, Tintoretto weiß es meisterhaft zum Ausdruck zu brin- 
gen, doch es tritt zurück, wie Komposition und farbig-stoffliche Wir- 
kung gegenüber einer wichtigeren Sphäre des geistig und künstlerisch 
Bedeutsamen zurücktreten, die außerhalb des einzelnen Menschen 
liegt und der gegenüber alle nur Zuschauer, Zeugen und Empfänger 
sind. 

Grundverschieden, aber aus derselben Wurzel herausgewachsen sind 
die Portraits des dritten unter den Florentiner Manieristen: Bronzi- 
nos. Er war lange Mitarbeiter von Pontormo ohne dessen tiefem 
Künstlertum näher zu kommen. In den dreißiger Jahren kam er als 
Porträtmaler in die Mode, und die ganze florentinische Aristokratie 
wollte von ihm porträtiert sein. Noch mehr wuchs sein Ruhm, als er 
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im Jahre 1539 Hofmaler des Herzogs Cosimo und von dessen Gemah- 
lin Eleonore von Toledo wurde. Eine fieberhafte Tätigkeit begann, er 
malte Wandgemälde, Altarbilder, Dekorationen, wobei er, besonders 
später, eine Schar von Schülern beschäftigte; das Schönste und Wich- 
tigste, was er schuf, blieben aber seine Porträts. Das hervorstechend- 
ste Merkmal ist ihr höfischer Charakter, der alles von vorneherein wie 
durch Etikette regelt. Die Damen und Herren, die er darstellt, sitzen 
oder stehen ganz unbeweglich; doch diese Ruhe ist nicht das Resultat 
eines komplizierten Kräftespieles, sondern eine gewollte Unbewegtheit 
und Zurückhaltung. Es fehlt jede Emotion, jede Wiedergabe der 
Empfindung, jede Willensäußerung; keine Miene verzieht sich, sie sind 
wie versteinert, die Hände greifen nicht, sondern liegen nur auf einem 
Buch oder auf einem Atribut, das an Stelle der geistigen Charakteristik 
getretenist. Sind die früheren dieser Porträts noch von einem warmen 
Helldunkel umgeben, so nimmt später das Kolorit einen kühlen silber- 
nen Grundton an, der wundervoll zu dem zeremoniellen Wesen der Dar- 
gestellten stimmt. In dem Bild Cosimos I. in Cassel ist die Rüstung 
noch ein Meisterwerk eines reichen Licht- und Schattenspiels; später 
wird auch dieses aufgegeben zugunsten einer naturalistischen Detail- 
malerei, bei der jedes Muster der kostbaren Gewänder, jede Perle nach- 
gemalt wird, ohne daß das Ganze an Einheit verlieren würde. So son- 
derbar das klingt, in einer gewissen Beziehung gleichen diese Bildnisse 
jenen Tintorettos: auch bei ihnen ist das Individuelle zurückgedrängt, 
es steht etwas Höheres darüber, der Geist einer bestimmten sozialen 
Einstellung und der mit ihm verbundene Zwang; die Aufgabe des 
Künstlers ist es, durch die Darstellung der äußeren Merkmale dieses 
geistige Milieu hervorzuheben. Das eröffnet den Weg zur gegenständ- 
lichen Treue. Wie in dem Turiner Bildnis einer Unbekannten (Tafel 94) 
der Vorhang und das reiche Kleid gemalt sind, erinnert an holländische 
Bilder des 17. Jahrhunderts, hat etwas Stillebenartiges, ist ein rein 
artistisches Problem, auf das sich der Künstler konzentrieren konnte, 
weil das Bildnis nicht mehr die Summe der Weltanschauung bedeuten 
sollte; diese ist außerhalb seiner Zusammenhänge gelegen und wird 
durch artistisches Können einerseits, durch literarisch-symbolische 
Hinweise auf die Bedeutung des Dargestellten anderseits ersetzt. Wie 
weit das geht, zeigt das Porträt des Andrea Doria, in dem der berühmte 
Admiral als Neptun dargestellt ist. 

So endet die Kunst Bronzinos und in ihr die florentinische Spätrenais- 
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sance in einem starken Gegensatz zu Pontormo. Sie hört auf ein Kon- 
fiteor zu sein und wird — wie uns auch des Künstlers Historien und 
Altarbilder lehren — eine fachliche Leistung ad usum delphini. Das 
Riesenfresko in S. Lorenzo zum Beispiel stellt die Marter des heiligen 
Laurentius dar, doch die Begebenheit ist nur ein Vorwand dafür, zahl- 
reiche statuarische Lösungen verschiedener Provenienz anzubringen, 
von denen das Gemälde eine ganze Musterkarte bietet. Es ist der erste 
Schritt zur akademischen Richtung, die Bronzino auch durch die Re- 
organisation der Florentiner Akademie eingeleitet hat. 


5. DIE NACHFOLGER CORREGIOS 


Es ist noch die correggieske Richtung zu besprechen. Ich habe sie für 
den Schluß aufgespart, weil sie am deutlichsten zum Barock hinüber- 
leitet. Sie wird durch zwei große Meister verkörpert: der erste, Parmeg- 
gianino, war selbst ein Oberitaliener, und seine künstlerische Laufbahn 
fällt noch in die erste Hälfte des Jahrhunderts; der zweite, Baroecci, 
ein Umbrer, wirkt in der zweiten Hälfte des Cinquecento, so daß es — 
was man gewöhnlich übersieht — eine fortlaufende correggieske Über- 
lieferung das ganze XVI. Jahrhundert hindurch gegeben hat, bei der 
allerdings nicht immer dieselbe Note der Kunst Correggios im Vorder- 
grund steht. 

Parmeggianino knüpft unmittelbar an ihn an; seine „‚Vermählung 
der heiligen Katharina“ in Parma wirkt wie eine direkte Nachahmung 
des Meisters. 1523 übersiedelt er nach Rom, wo er bis zum „Saeco“ 
bleibt. Das Hauptwerk dieser Zeit ist ein Gemälde mit der ‚Vision des 
heiligen Hieronymus‘, das er für den Hochaltar der Augustinerkirche 
von Cittä di Castello (gegenwärtig in der National-Galerie in London) 
malte. Man sieht darin Einflüsse Michelangelos — die Madonna er- 
innert an die Madonna von Brügge —, auch Raffaels Einwirkung ist 
nicht ausgeblieben — die Gestalt des heiligen Hieronymus ist ver- 
wandt mit der des Täufers in der „Madonna di Foligno‘ —, doch der 
Grundgedanke der Komposition, die Madonna durch die im Vorder- 
grunde liegende Figur mit dem Beschauer zu verbinden, geht auf Cor- 
regios „Madonna mit dem heiligen Sebastian“ zurück, dessen Einfluß 
nach einer vorübergehenden Annäherung an die römische Kunst eher 
zunimmt. Dies zeigt uns die „heilige Familie“ in den Uffizien (Tafel 95). 
Wie in Correggios „Tag‘‘ und „Nacht“ ist da die Komposition in zwei 
Diagonalen aufgebaut, die sich im Jesukinde kreuzen. Auch die wuchtige 
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Randfigur des Propheten als Gegensatz zu der Zierlichkeit der Frauen 
entstammt diesen Vorbildern, vor allem aber das Übermaß der Empfin- 
dung, von der die Darstellung erfüllt ist. Bei Correggio war sie das 
Äquivalent der sinnlichen Schönheit und Lebensfreude. Bei ihm wirkt 
ein solches Ganzes wie eine idealisierte Genreszene: Menschen in ihrer 
natürlichen Schönheit und Anmut als heilige Personen dargestellt — 
ein auch sinnlich berückend süßes Spiel. Parmeggianino verleiht seiner 
Darstellung eine viel ernstere Note. Der kleine Jesus ist wie auch sein 
Spielgefährte kein Kind, sondern ein Knabe, und beide umarmen sich 
mehr sentimental als in kindlicher Anmut. Von ernsten Gefühlen sind 
auch die übrigen Gestalten erfüllt. Jede für sich, ohne gegenseitige 
Verbindung durch genremäßige Züge wie bei Correggio, trägt eine 
Empfindsamkeit zur Schau, die mehr eine allgemeine geistige Charakte- 
ristik ist, als eine zeitlich begrenzte Empfindung — etwas was man 
schöngeistig nennen könnte. Man könnte von neuen Idealtypen spre- 
chen. Die Idealisierung beruht nicht auf sinnlichen Momenten, wie in 
der Hochrenaissance, auch nicht auf ethischen, wie in der Gotik, son- 
dern auf der Fähigkeit der Dargestellten sich innerlich über den Alltag 
zu erheben, anders, feiner, kultivierter zu empfinden als gewöhnliche 
Menschen. Dieser Idealisierung paßt sich auch die Formendarstellung 
an: Erstens. An Stelle der Schönheitstypen der Hochrenaissance 
treten andere, für die eine gewisse Subtilität charakteristisch ist, am 
deutlichsten bei den Frauen, die nicht mehr üppig und lebensstrotzend, 
sondern zart, vornehm, von zierlichen Formen, eleganten Bewegungen 
und zurückhaltend im Wesen sind, wie Menschen, die sich in geistig 
und sozial hochstehender Gesellschaft zu bewegen pflegen. Zweitens. 
Auch sonst wird der Eindruck allzu materieller Körperlichkeit nach 
Möglichkeit gemildert. Durch das gehäufte Spiel von Licht und Schat- 
ten in scharfen Helldunkel-Kontrasten wird die stoffliche Wirkung und 
substanzielle Kohärenz der Formen immer wieder unterbrochen, als ob 
alles Massige oder auch nur zusammenhängend Flächenhafte und 
räumlich Körperliche zwar nicht ganz eliminiert, aber wesentlich ein- 
geschränkt werden sollte. Drittens. Eine ähnliche Wandlung erfolgt 
in den Linien, die eine andere Aufgabe gewonnen haben. Sie sind nicht 
mehr allein Mittel, die Formen zu umschließen, gegeneinander zu be- 
grenzen und zu klaren Gruppen zu verbinden, sondern sie sind fließend 
und ausdrucksvoll bewegt, ein Moment, das uns in späteren Werken 
Parmeggianinos noch deutlicher werden dürfte. — So sind hier die 
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kompositionellen Normen der Hochrenaissance zerfallen: die Dreiecks- 
komposition Leonardos und Raffaels, der Blockzwang Michelangelos, 
die optische Einheit Tizians; jenes Gefühlszentrum der beiden Knaben 
und die drei Personifikationen individueller Sentimente sind, in nur 
lockerer Verbindung, in der Landschaft durch je ein korrespondieren- 
des Sondermotiv betont: die Heilige durch einen Baum, der Prophet 
durch einen Triumphbogen und die Madonna durch eine Säule. 
Solche Sentimentspersonifikationen sind auch die Bildnisse Parmeg- 
gianinos; das schönste und berühmteste unter ihnen, jenes einer jungen 
Dame im Museum von Neapel, in der man später die Geliebte des Künst- 
lers, Antea, sehen wollte (Tafel 96). Wen immer auch das schöne, als 
Kniestück gemalte Porträt darstellt, sicher ist, daß es dem neuen Ideal 
der Frauenschönheit entspricht, das Parmeggianino in seinen Andachts- 
bildern verkörpert. Wie die Frau en face in hoher Gestalt aus dem knapp 
genommenen dämmerigen Hintergrund hell hervortritt, den Kopf etwas 
gesenkt, dabei gerade vor sich blickend, die Linke auf die Brust gelegt, 
als wollte sie etwas beteuern, das wirkt als Sinnbild einer neuen see- 
lischen Idealität, ‘die weit entfernt von allem Banalen einen geistigen 
Adel ausdrückt und diein der späteren Literatur so oft als „eine seltene 
Blume im grauen Alltag“ geschildert wird. Auch die von Parmeggia- 
nino porträtierten Männer zeichnet eine ähnliche Vergeistigung aus, 
wie es uns das Bildnis des Grafen Gian Galeazzo San Vitale, ebenfalls in 
der Pinakothek von Neapel, lehren kann. Auf dem Tisch liegt die 
Rüstung des Feldherrn, in der Hand hält er eine Medaille — er hatte 
offenbar auch künstlerische Interessen —, doch sein Blick ist in die 
Weite gerichtet, er denkt offenbar weder an Krieg noch an Kunst: es 
ist ein weicher, melancholischer Ausdruck, der aus seinem Antlitz 
spricht, etwas von der Müdigkeit und Resignation eines Menschen, der 
über dem Leben steht. 

Diese Werke der römischen Periode sind mit voller Beherrschung der 
malerischen Mittel der Hochrenaissance gemalt, die Parmeggianino 
den größten Meistern jener Jahre gleichstellt. Wie das Rüstzeug oder 
das Laub im Hintergrund ausgeführt sind, hätte damals kaum von 
Tizian oder Sebastiano übertroffen werden können. In der Folgezeit 
hat der Künstler diesen Reichtum der stofflichen Wirkung aufgegeben 
und seinen Stil geändert. 1527 verließ er Rom, er übersiedelte zunächst 
nach Bologna und kehrte vier Jahre später in seine Heimatstadt 
zurück, wo er schon 1540 im Alter von 37 Jahren gestorben ist. Die 
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Hauptwerke dieser zweiten Periode sind: die „Madonna della Rosa“ in 
Dresden, die „Madonna mit der heiligen Margherita‘ in der Pinakothek 
von Bologna und die „Madonna del collo lungo‘‘ im Palazzo Pitti. — 
Die „Madonna mit der Rose‘ (Tafel 97) führt uns deutlich die Auflösung 
der renaissancemäßigen Komposition vor Augen. In ähnlichen Dar- 
stellungen galt als höchstes Ziel, die Madonna und das Kind zu einer 
natürlichen plastischen Gruppe zu verbinden, damit beide Körper als 
Einheit erscheinen; hier sind sie nur lose aneinander gereiht — man 
könnte den Knaben auch wegdenken ohne daß das Motiv der Madonna 
den Sinn verlieren würde, und umgekehrt hätte der kleine Jesus allein 
so dargestellt werden können. Sie sind auch keinem einheitlichen Be- 
leuchtungseffekt untergeordnet. Es verbindet sie einzig und allein 
ein merkwürdiges Spiel der Linien, das über die natürliche Funktion 
der Formen hinausgeht. Der Vorhang im Hintergrund und der Mantel 
der Madonna enthalten frei bewegte Kurven, die sich wie Schlangen 
winden. Auffallend ist auch, wie der Körper von den Händen über- 
schnitten und wie das Gewand in schmale, scharfe Falten zerlegt wird, 
die an frühgotische Skulpturen erinnern könnten. Überhaupt ist alles 
grazil und langgestreckt — man beachte zum Beispiel die Hände der 
Madonna —, das heißt ohne Rücksicht auf Naturtreue einem bestimm- 
ten formalen Ideal angepaßt, und all dies zusammen bedeutet eine voll- 
ständige Umwertung der Komposition, die sich aus einem objektiven 
tektonischen Aufbau in eine subjektive Belebung der Bildfläche durch 
feines Linien- und Formenspiel verwandelt. So fein gewebt wie diese 
formale Auffassung ist auch die geistige Verbindung der beiden Figuren. 
Zwei isolierte Empfindungssphären, die sich halb unbewußt berühren: 
der träumende Prinz, der ohne hinzusehen Maria die Rose reicht, und 
Maria, die mit geschlossenen Augen nach ihr tastet, als könnte sie sich 
aus süßen Gedanken nicht herausreißen. Die Empfindsamkeit der 
Einzelfigur wird auf den ganzen Inhalt der Darstellung übertragen. 
Das folgende Bild, die „Madonna mit der heiligen Margherita“ in 
Bologna könnte uns auf den ersten Blick als ein Rückschritt erscheinen. 
„Eine Hofeour im Walde“ nennt es Burckhardt mit leisem Spott. Der 
Hauptakzent liegt auf der Gestalt der Titelheiligen; die anderen Fi- 
guren sind friesartig im Hintergrund angeordnet ohne lebhaftere Be- 
teiligung an dem Vorgang, jeder mehr mit sich selbst beschäftigt, eine 
Galerie von ziemlich geläufigen Typen. Anders die heilige Margherita 
— eine seltsame Erscheinung. Sie hat auf zartem Hals ein feines Köpf- 
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chen mit eleganter, perlendurchflochtener Modefrisur, zu der das lange 
einfache Büßergewand einen merkwürdigen Kontrast bildet. Sie ist vor 
dem Jesukinde — es ist hier kein Knabe, sondern wie in älteren Dar- 
stellungen ein spielendes Kind — auf die Knie gesunken und schaut, 
nein, starrt es wie in Verzückung an. Dieser Emphase, in der sich der 
Gefühlsinhalt der ganzen Darstellung konzentriert, folgt die Figur in 
ihrer aufsteigenden Linie, die an gotischen Linienschwung erinnert, 
hier aber, wie so oft in der Barockkunst, Ausdruck innerer Hingerissen- 
heit ist. So steht die Hauptheldin nicht nur in der Auffassung ihres 
geistigen Wesens, sondern auch in ihrer physischen Erscheinung als die 
Verkörperung einer vom Materiellen unabhängigen Idealität im Gegen- 
satz zu den übrigen Bildelementen. 

In voller Reinheit und Vollendung zeigt uns eine solche Idealgestalt 
die „Madonna del collo lungo‘“, das Hauptwerk Parmeggianinos und 
ein Hauptwerk des Manierismus überhaupt (Tafel 98). Es führt uns 
die Wandlung in der Auffassung besonders anschaulich vor Augen. 
Alles ist sonderbar in diesem Gemälde: eine Halle, die keine Halle, ein 
Thron, der kein Thron, im Hintergrund eine Architektur, die nur ein 
Fragment einer Architektur ist, und ein Vorhang, von dem wir nicht ' 
wissen, wo er angebracht ist. Die Madonna sitzt da, etwas schräg ge- 
stellt, den schlafenden Jesuknaben auf den Knien: eine hochaufgerich- 
tete Gestalt mit etwas gewendetem und geneigtem Kopf; man könnte 
glauben, daß sie das Kind anschaut, und dann wieder, daß sie in süßen 
Träumen versunken ist. Die lange schmale Hand drückt sie ans Herz. 
Es sind Knaben und Mädchen dazu gekommen, die wohl Engel dar- 
stellen sollen, wie einst bei Correggio. Drei sehen mit kindlicher Neu- 
gierde auf den Schlafenden, der vierte, ein Ephebenknabe, der als Weih- 
gabe eine Vase gebracht hat, blickt bewundernd zur Madonna empor, 
wie zu einem Idol, zu einem Kultbild, dem sich der Sterbliche nähert 
um seinen Schutz zu erbitten. Dieses Kultbild, man wäre versucht zu 
sagen: diese heidnische Statue, verkörpert das Ideal der geistigen An- 
mut und von diesem Gesichtspunkt ist auch alles andere erfunden: 
die zarten feinen Linien, das Bewegte in der Figur, die Darstellung der 
Gewänder, die Modellierung, die Farben, die Beleuchtung und die 
ganze Komposition. In all dem kommt ein neuer Geist in einem neuen 
Stil zum Ausdruck. Es ist die große Frage, wie man ihn mit Worten 
nennen soll; man bezeichnete ihn bisher als „Manier“, ein Wort, das 
gar nichts besagt. 
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Das Bild hat eine Vorgeschichte. Wir besitzen eine ganze Reihe von 
Zeichnungen dazu, und es ist vielleicht zweckmäßig, dem ausgeführten 
Bild einen der ersten Entwürfe gegenüber zu stellen. Wir sehen eine 
bildliche Idee, die am Anfang des Cinquecento ganz geläufig war: eine 
Madonna mit dem Jesukind und dem Giovannino zu einer Pyramiden- 
gruppe zusammengefaßt vor einer monumentalen Halle und rechts die 
Gestalten einiger, die gekommen sind, die Madonna anzubeten. Ver- 
folgt man die späteren Entwürfe, so sieht man, daß der Künstler diesen 
Grundgedanken immer mehr eingeschränkt und zusammengefaßt hat: 
den Johannes läßt er weg, das spielende Kind verwandelt er in ein 
schlafendes, die Madonna rückt er mehr in den Mittelpunkt, so daß sie 
die Komposition beherrscht, die Säulenhalle deutet er durch zwei Säu- 
len an. In dieser Wandlung liegt eine Programmänderung, die uns 
klar wird, wenn wir uns die Entwicklung des Madonnenbildes ver- 
gegenwärtigen. In der altchristlichen und frühmittelalterlichen Kunst 
war es ein Kultbild so wie die griechischen Götterstatuen. Vom 
XIII. Jahrhundert an verwandelt es sich immer mehr in eine Familien- 
szene; zunächst wird die Madonna als Verkörperung der Muttergefühle 
dargestellt, dann gewinnt dieser erste genremäßige Zug mehr Raum, 
bis in der Hochrenaissance das Madonnenbild zum Widerspiel einer 
beglückenden Familieneintracht wird. Nun bei Parmeggianino wandelt 
es sich wieder zu einem Kultbild. In dieser Umgestaltung mußte aller- 
dings ein anderer Weg eingeschlagen werden als bei den Griechen oder 
den mittelalterlichen Künstlern, deren Ausgangspunkt eine gegebene, 
überlieferte Vorstellung war. Parmeggianino mußte sich durch die 
Überfülle von Anschauungen, durch die Errungenschaften und den 
Sensualismus der Renaissance zu einer einheitlichen, klaren, reduzier- 
ten Vorstellung durchringen. Sein Ziel war die Verkörperung geistiger 
Grazie und Subtilität. Dies war ganz natürlich nach dem sinnlichen 
Rausch der Hochrenaissance, dem gegenüber es keine Steigerung gab 
und der notwendig zu einer Einkehr führen mußte — nicht in dem 
Sinne, daß man sich wie einst im Mittelalter ganz vom Sinnlichen ab- 
gewendet hätte — dazu fehlte jede geistige Voraussetzung —; doch das 
Sinnliche sollte geadelt werden, und der Weg dazu war die Erhebung 
der geistigen Schönheit über die körperliche. Zum erstenmal in der 
Neuzeit tritt uns auch bei Schriftstellern klar erfaßt der Begriff der 
durchgeistigten Schönheit entgegen. Sie wird nicht empirisch ge- 
wonnen; der Künstler sieht das Leben, niedrigere und höher stehende 
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Menschen, und sucht in freier Auswahl sein Ideal der Vornehmheit 
der anmutigen Empfindung, der Erhebung über alles Banale; er stellt 
es aber nicht wie die Modernen in einer bestimmten Persönlichkeit, 
sondern als absolute Verkörperung der Idealität dar. Das mußte zu- 
nächst zu einer gewissen Typenbildung führen: diese Idealgestalten 
sollten auch in ihrer physischen Erscheinung die geistige Feinheit und 
Grazie zeigen, und zwar nicht nur in dieser oder jener Form, sondern in 
allem. Dieses Bestreben brachte Parmeggianino in die Nähe der Antike, 
was man weniger an seinen Gemälden als an seinen Zeichnungen und 
graphischen Arbeiten beobachten kann. Vieles wirkt da beinahe klas- 
sizistisch. Die dekorative Figur einer Studie in der Pinakothek von 
Parma zum Beispiel gleicht einer klassischen Statue, nicht infolge un- 
mittelbarer Nachahmung, sondern kraft des Geistes, der aus der edlen 
Gestalt spricht. Das Edle ist es, worauf der Nachdruck liegt. Nicht 
als Fundgrube naturalistischer Errungenschaften betrachtet Parmeg- 
gianino die Antike, ebensowenig als Paradigma formaler Vollendung; 
was ihn an ihr anzieht, ist die Umgestaltung der Natur im Sinne einer 
geistigen Idealität, die Bewegung, unlösbar vermählt mit Ruhe, das 
vornehm Abgeklärte des Wesens und der Erscheinung: die apolli- 
nische Grazie, nicht der dionysische Lebensrausch. Doch auch eine 
solche Erscheinung war noch viel zu viel von der Materie abhängig; er 
sucht nach neuen Mitteln, wobei er in vielfacher Beziehung von der 
Naturnachbildung abweicht. Seine neue Auffassung können wir am 
besten fassen, wenn wir uns vergegenwärtigen, was in der theoreti- 
schen Literatur der Zeitgenossen darüber gesagt wird. In den Schriften 
eines Lomazzo, Borghini, Armenini, Zuccaro finden wir Auseinander- 
setzungen über diese Richtung, die man bisher kaum zu deuten wußte, 
weil man sie nicht konkret genug auf Kunstwerke bezog. Es werden 
in ihnen vor allem ganz bestimmte Forderungen an das Kunstwerk 
gestellt. Solche betreffen zunächst die Proportionen: sie sollen 
schlank und langgestreckt sein, um den vornehmen und adeligen Cha- 
rakter auszudrücken, denn, wie Pino schreibt, ein gedrungener und 
wenig gegliederter Leib verrate niedrigen Geist und knechtische Ge- 
sinnung. Später wurde dieses Grundprinzip in einer Fülle von Einzel- 
regeln ausgebaut; es wird ein kleiner Kopf mit großen runden Augen 
gefordert, die Stirn soll so hoch sein wie die Nase lang und die Strecke 
von der Nase bis zum Kinn ebenso groß. Alle Glieder sollen lang und 
zierlich sein, die Hand so lang wie das Gesicht. (Diese Rezepte, die von 
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Nachahmern auch befolgt wurden, sind natürlich nur als ex post-Er- 
klärung schon bestehender Idealnormen anzusehen.) Dann die Be- 
wegung. In ihr liegt ein grundsätzlicher Unterschied der Renaissance 
gegenüber, die vor allem Bewegungen darstellte, die der Ausdruck einer 
Handlung waren und in einer Ortsveränderung bestanden: Schreiten, 
sich Bücken usw. Solche werden hier eher vermieden, es kommt viel- 
mehr auf die Bewegung an sich an, die Immanenz der Bewegung, die 
von Ort und Zeit unabhängig ist; sie ist nach den Theoretikern das 
Sinnbild des Geistigen. So war es auch in der Gotik, nur lag dort dieses 
Geistige außerhalb des subjektiv Bewegten: der Schwung ist die all- 
gemeine Bewegung zum Himmel empor. Hier hat diese dem Körper in- 
härente Bewegung zwei Quellen des Geistigen: Kraft und innerer Lei- 
denschaftlichkeit bedarf es, um sie in schweren männlichen Gliedern 
zum Ausdruck zu bringen, während der schlanke Leib der Frauen und 
der Jünglinge Grazie erfordert. Um eine solche schöne immanente 
Bewegung darzustellen, erfindet der Manierismus bestimmte Normen, 
deren wichtigste die „figura serpentinata‘ war; nach früheren An- 
sätzen erhebt sie gerade Parmeggianino aus einem kompositionellen 
Hilfsmittel zur höchsten Schönheitsnorm. Die „figura serpentinata“ 
ist, in aufrechter oder umgekehrter Pyramide eingeordnet, schlangen- 
artig mehrfach gedreht in den Kurven eines S, aufzüngelnd und in sich 
zusammensinkend wie eine Flamme. Die Glieder weichen aus ihrer 
natürlichen Ruhelage, werden aber durch das Gegenspiel anderer Teile 
ausbalanciert. Scharfe Brechungen und Ecken fehlen, ebenso gerade 
Linien, es fehlt ein völliger Richtungswechsel, alles was stoßweise vor 
sich geht; ein Glied nach dem anderen wandelt die Bewegung nur ab, 
ohne ihren einheitlichen Fluß zu ändern, so daß sie einer Wellenlinie 
gleicht, die trotz des Auf und Nieder in einer durchgehenden Rich- 
tung verläuft. Sie entstammt nicht der Natur, sondern einer in- 
neren Vorstellung. Dieser inneren Vorstellung haben auch die Linien 
zu dienen. Über die Linien giebt es eine ungemein geistvolle Schrift 
aus dem Anfang des XVII. Jahrhunderts: die „Idea dei pittori“ 
von Federigo Zuccaro. Zuccaro unterscheidet in seinem Traktat 
zwischen „disegno esterno“ und „disegno interno“. Die „innere 
Zeichnung‘ — sie wird Idea genannt — hat eigentlich mit der 
Natur nichts zu tun: der Künstler kennt die Natur, hat sich 
mannigfaltig mit ihr beschäftigt, aber diese Kenntnis bleibt während 
seines Schaffens im Unterbewußtsein, er schafft die Formen aus seiner 
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eigenen Phantasie, wie sie seinem Ideal entsprechen, und die „äußere 
Zeichnung“ ist nur ihre Übertragung, ihr Zeichen. Und diese Idea, 
diese innere Schönheitsvorstellung ist es, die auch alle anderen Dar- 
stellungsmittel beherrscht: die Modellierung, die Farben, die Beleuch- 
tung. Gewiß hat Parmeggianino — seine früheren Bilder beweisen es— 
ebenso meisterhaft kostbare Gewänder malen können wie Tizian und 
Correggio, aber darauf kommt es ihm nicht mehr an: die Gewänder 
sollen ebenfalls entsinnlicht werden, sind ohne Eigengewicht, bedecken 
wie ein zarter Schleier den Körper und lassen ihn durchscheinen. Auch 
das Nackte hat keine stoffliche, sondern nur monumentale Bedeutung. 
Der anbetende Knabe ist wie eine archaische griechische Statue, sein; 
Fuß zum Beispiel ist die Idee des Plastischen: das Sinnliche der Ober- 
fläche fehlt, es ist wie gemalter Marmor. Ähnliches gilt von der Farbe 
und der Beleuchtung: das Kolorit ist kühl, unter allen Umständen zart, 
die Beleuchtung diskret. Denn diese Schönheit selbst soll nicht nur 
eine Quelle des künstlerischen Genusses sein — sie soll auch erhebend 
wirken. Die Madonna soll wieder mehr sein als eine göttliche schöne 
Frau, sie soll einer anderen bedeutsameren Welt angehören. Deshalb 
die fast pagane Anbetung. Sie vollzieht sich auf einer Bühne mit nur 
angedeuteter Szenerie, wo das Sakrale dem Weltlichen gleichsam in 
übernatürlichem Maßstab entgegengestellt wird. Den natürlichen 
Maßstab gibt der Mann mit der Rolleim Hintergrund an — ein Priester 
der Göttin, der ihr Geheimnis kennt. ‘Er ist menschlich klein im 
Vergleich zu der Riesensäule, und an dieser gemessen erscheint 
wieder die Madonna riesengroß: außerhalb des alltäglichen Lebens 
stehend wie die griechischen Götter, nur daß in ihr durch den sieg- 
haften Vertikalismus auch noch die irdische Hülle überwunden ist. 
Eine solche Darstellung ist ein reines Phantasiebild, die Projektion 
einer allgemein gültigen Idealität. Den letzten Schluß aus dieser Auf- 
fassung hat Parmeggianino in der „Madonna mit dem heiligen Stepha- 
nus und Johannes dem Täufer‘ (Dresden) gezogen. Die Madonna ist 
ganz in die Ferne gerückt und erscheint, von Lichtkreisen umgeben, 
wie eine Vision. Die beiden Heiligen stehen in keiner Beziehung zu ihr; 
sie sitzen, dem Beschauer zugewendet, vor einer Ballustrade — wie 
gotische Heilige in den Gewänden der Kirchenportale — als Zeugen 
und Bekenner. Die Madonna ist eine optische Erscheinung in Fern- 
sicht, die Heiligen sind statuarisch nahe und beides dem Leben ent- 
rückt wie ein unwandelbar bestehendes Heiligtum. 
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All dies erscheint uns sonderbar und mußte dem vorigen Jahrhundert 
noch sonderbarer erscheinen — als eine auf Abwege geratene Kunst. 
Ziehen wir aber in Betracht, daß die geistige Atmosphäre ganz erfüllt 
war vom Streben nach neuen objektiven Idealen, dann verstehen wir, 
daß eine solche Lösung wie eine Offenbarung wirken mußte. So ist der 
ungeheuere Einfluß erklärlich, den Parmeggianino nicht nur in Italien, 
sondern auch nördlich der Alpen ausgeübt hat. Es wäre eine Verken- 
nung der Tatsachen, wenn man die Kunst der zweiten Hälfte des 
XVI. Jahrhunderts nur als michelangelesk bezeichnen würde. Sicher 
war Michelangelo eine Hauptsäule der Entwicklung, aber neben dieser 
Hauptsäule müßte man eine zweite von allergrößter Bedeutungnennen: 
die objektive Überwindung der renaissancemäßigen Ideale. Durch sie 
gewann die Kunst jene Freiheit, aus der sich einige Jahrzehnte später 
die neue Orientierung zum Barock ergab. 


Federico Barocei verkörpert die zweite Linie, die von Correggio 
ausgeht, die trotz des gleichen Ursprungs zu ganz anderen Ergebnissen 
führt. Von Tintoretto abgesehen, dem er an Genialität nachstand, 
war Barocci der bedeutendste Maler Italiens in der zweiten Hälfte 
des XVI. Jahrhunderts. 1535 in Urbino geboren, trat er zuerst in die 
Werkstatt des Battista Franco ein, den wir als Nachahmer Michelan- 
gelos kennen lernten. Der Werkstattunterricht war in dieser Zeit schon 
lange nicht ausschlaggebend; wichtiger waren selbstständige Studien 
nach hervorragenden Meistern, und so geht auch Barocei zuerst nach 
Pesaro, wo er sich mit Tizians Werken beschäftigt, und im Jahre 1550 
nach Rom, um die Werke seines berühmten Landsmannes kennen zu 
lernen. Er bleibt diesmal nicht lange, kehrt in seine Heimat zurück, 
doch im Jahre 1561 finden wir ihn wieder in Rom, beteiligt an der Aus- 
malung des Casino Pius IV. Die sehr verdorbenen Fresken stehen 
unter dem Einfluß Raffaels und Correggios. Dasselbe zeigen auch die 
gleichzeitigen Tafelbilder. Die stark genremäßige Auffassung der 
„Anbetung des Jesukindes“, die sich uns in zwei Exemplaren, in Ma- 
drid und in der Ambrosiana zu Mailand, erhalten hat, könnte beinahe 
auf einen niederländischen Einfluß schließen lassen, wogegen merk- 
würdigerweise jede Einwirkung von seiten Michelangelos fehlt, was 
in Anbetracht der Übermacht der michelangelesken Einflüsse auf alle 
anderen gleichzeitigen römischen Künstler nur als ein bewußtes Sich- 
abwenden von Michelangelo gedeutet werden kann. Da wir alle diese 


183 


£ https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0299 = 
EEE © Universitätsbibliothek Heidelberg Mami The Getty 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


Züge in späteren Werken deutlicher beobachten können, werden wir 
sie an Hand dieser besprechen. Baroceis Aufenthalt in Rom endet 
im Jahre 1564; er erkrankt, seine Rivalen sollen versucht haben ihn zu 
vergiften (er selbst schreibt darüber in seinen Briefen), und diese 
Krankheit hatte dauernde Folgen und zwang ihn wieder in die Heimat 
zu übersiedeln, wo er in stiller Zurückgezogenheit bis zu seinem 1602 
erfolgten Tod jenseits des Trubels der großen Welt Andachtsbilder in 
reicher Anzahl ausführte. Man kann in diesen Werken keine großen 
Wandlungen und keine wichtigen neuen Stilphasen unterscheiden, da- 
gegen die konsequente Entwicklung einer bestimmten Auffassung der 
Aufgaben der Malerei, die wir vor allem verfolgen müssen. Mit Ausnahme 
einiger Porträts schafft er durchwegs nur kirchliche Kunst. In den 
früheren Altargemälden wählt er mit Vorliebe eine reiche Komposition 
mit vielen Figuren; ein charakteristisches Beispiel ist die „Madonna 
del popolo“ vom Jahre 1579, gegenwärtig in den Uffizien (Tafel 99). 
Während sich Parmeggianino in Andachtsbildern auf die Darstellung 
einer Idealexistenz beschränkt, beginnen in derselben Zeit die Andachts- 
bilder im übrigen ziemlich redselig zu werden und verbinden mit den 
eigentlichen Heiligengestalten mehr oder weniger breit ausgesponnene 
Volksszenen und Historien. Dies ist besonders in Rom und in Venedig 
eine allgemeine Erscheinung, die einerseits auf das schon in der Hoch- 
renaissance einsetzende Streben nach Bereicherung der Komposition 
zurückgeführt werden kann, anderseits aber der auf dem Konzil von 
Trient deutlich ausgesprochenen Tendenz entspricht, in der kirchlichen 
Kunst das belehrende, erzählende Moment dem heidnisch Repräsenta- 
tiven gegenüber in den Vordergrund zustellen. So sehen wir auch in der 
„Madonna del popolo‘‘ ein reiches Ensemble von Figuren, das Volk, 
das gekommen ist um von der Gottesmutter Schutz zu erflehen; Müt- 
ter mit ihren Kindern, Greise, Arme und Kranke. Die einzelnen Ge- 
stalten und Gruppen wirken entweder realistisch, wie zuweilen bei Tin- 
toretto, von dem Barocci offenbar stark beeinflußt ist, oder zeigen 
die klassische Gruppenbildung Raffaels, wie die Dreieckkomposition 
der Frau mit ihren Kindern links im Vordergrunde; das Ganze ist von 
lebhafter räumlicher Bewegung erfüllt, so daß der irdische Teil des 
Vorgangs wie der Ausschnitt aus einer gedrängten Masse wirkt. Sie ist 
unmittelbar verbunden mit der Madonna, die für sie bei ihrem Sohn 
Erbarmen erfleht. Die Kurve, die aus der Mitte des Bildes kommend, 
in den Vordergrundsfiguren die Komposition umschreibt, steigt rechts 
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über die vermittelnden Engel zur Madonna hinauf, dann zu Christus, 
in dessen Gestalt dieser aufsteigende Bogen den Höhepunkt erreicht, 
um dann wieder hinab zu sinken. So ist hier keine Trennung zwischen 
Irdischem und Himmlischem, zwischen Realem und Überrealem, son- 
dern beides ist verbunden, und zwar nicht in idealer Abstraktion, zeit- 
los und in Ewigkeit wie bei Michelangelo und seinen Nachahmern, auch 
nicht in optischer Vision, sondern in gleichmäßiger sinnlicher Gegenwart, 
als ob es sich um eine Theaterinszenierung handeln würde. Die Frage 
der Wahrscheinlichkeit wird dabei gar nicht aufgeworfen. Die himm- 
lische Szene ist in keiner Weise anders gemalt als die irdische, ist ebenso 
körperlich und stofflich, und es kommt uns gar nicht in den Sinn zu 
fragen, ob sie denn so möglich ist, ob Christus so frei in der Luft sitzen, 
die Madonna knien kann. Die Ursache, warum uns in einer solchen 
kirchlichen Darstellung alles jenseits der naturalistischen Kritik lie- 
gend erscheint, ist zweifacher Natur. Erstens ist trotz der realistischen 
Details die ganze Darstellung in ihrer Wirkung irreal, da die Wirklich- 
keitswirkung auch in den irdischen Partien von dem Kolorit und der 
Beleuchtung aufgehoben wird. Koloristische Probleme lagen den 
Umbrern seit jeher nahe und Barocei war unter den Malern der zweiten 
Hälfte des italienischen Cinquecento der größte Farbenkünstler. Er 
besaß die reichste Palette unter ihnen, und keiner wußte das irisierende 
Glitzern und Leuchten, das Gleißen und Funkeln der Farben so wie er 
zu schildern, keiner verfügte über eine solche Fülle von Abstufungen, 
über ein ähnlich entwickeltes Gefühl für die Brechungen der Töne wie 
er. Doch all dies hatte bei ihm eine andere Funktion als bei den großen 
Koloristen der ersten Jahrhunderthälfte. Die Farbe ist ihm vor allem 
der Ausdruck einer vom materiellen Sein und Geschehen unabhängi- 
gen Bewegung, die Macht des Plastischen, körperlich Dreidimensionalen 
wird in dem darüberflutenden Farbenspiel gebrochen; über dem Wirk- 
lichen steht mit ihm unlösbar verwebt ein Farbenkonzert — so hat 
der Künstler selbst mit Vorliebe seine koloristischen Wirkungen be- 
zeichnet —und diese Polyphonie führt uns in die Welt eines phantastisch 
bühnenhaften Seins, in dem wir nicht forschen, was der Erfahrung ent- 
spricht und was mit ihr unvereinbar ist, weil alles in gleichem Maße 
wirklich und unwirklich oder, mit anderen Worten, vergeistigt ist. 
0 steht über dem Realen als Prinzip etwas rein Phantasiemäßiges, wie 
in jener Architektur, die vom Gesü ausgeht, über der Tektonik der 
Teile die fließende, nur im Eindruck entstehende Raumbewegung steht. 
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Dazu kommt noch etwas anderes: die Steigerung der Empfindung. Die 
starke Betonung der Empfindung geht bei Barocei wie bei Parmeg- 
gianino auf Correggio zurück, doch der Urbinate hat dieses Vermächt- 
nis ganz anders entwickelt als der Parmenser. Bei diesem hat die Dar- 
stellung der Empfindung isolierend gewirkt, sie ist das Kriterium des 
über der Masse Stehens und als solches im wesentlichen passiv. Ba- 
rocci dagegen stellt die Empfindung als ein die Menschen verbindendes 
Element dar: es ist nicht die subjektive Art des Empfindens, sondern 
ein Massengefühl, das die Menschen in einer bestimmten Situation er- 
füllt und innerlich verändert, wie die gemeinsame Andacht die Kirchen- 
besucher. So sind in unserem Madonnenbild alle Beteiligten von einem 
solchen Gefühl der inneren Erhebung ergriffen, welches alle verklärt 
— wie in der Kirche alle Menschen gleich sind — und über die Wirk- 
lichkeit hinweg eine unmittelbare Korrelation zwischen Irdischem und 
Himmlischem schafft. Die aufsteigende Kompositionslinie ist der Aus- 
druck der einheitlichen religiösen Orientierung der Menschen. 

Die weitere Entwicklung besteht darin, daß die Darstellungen ein- 
facher, weniger gedrängt, die Kompositionen viel regelmäßiger werden. 
Ein charakteristisches Beispiel für diese zweite Phase ist das „Letzte 
Abendmahl“ im Dom von Urbino, das ich in die achtziger Jahre setzen 
möchte. Einzelne Gestalten, besonders unter den Dienern, erinnern 
an Tintoretto, auch die Auffassung des Gegenstandes als Einsetzung 
des Sakramentes. Doch die Durchführung ist ganz verschieden. Es 
ist nicht das Mysterium, sondern ein liturgischer Akt: Christus in der 
Mitte wie ein zelebrierender Priester am Hochaltar; auf diesen Mittel- 
punkt weisen die beiden großen Raum- und Flächendiagonalen hin, 
durch die die Komposition regelmäßig gegliedert wird. Der Raum ist 
in starker Aufsicht dargestellt, so daß man ihn klar übersehen kann, 
und von jeder Figur wird das Auge zu Christus geleitet, der nicht nur 
die Quelle, sondern auch der Gipfelpunkt der in der ganzen Darstel- 
lung herrschenden andächtigen Stimmung ist. Auch andere Kompo- 
sitionsschemen finden wir in dieser Zeit, zum Beispiel eine einfache 
Kontrapoststellung wie in der „Madonna del rosario‘“ in Sinigaglia, 
wo sich die Wolke mit der Madonna und den Engeln wie eine Kuppel 
über dem heiligen Dominikus wölbt, der verzückt aus dunkler Nacht 
in die lichte Höhe blickt; oder in dem Kruzifixus in Genua, wo die 
Figuren in einfachem Dreieck angeordnet sind, das in einen von Engeln 
umgebenen Lichtkreis hinaufragt. Doch bleibt die Diagonalkomposi- 
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tion die Regel, sie ist für die Bilder Baroceis ebenso charakteristisch 
wie das System von Gesü für den gleichzeitigen Kirchenbau, mit dem 
sie sich auch in der Funktion berührt, das Auge auf den geistigen 
Mittelpunkt zu leiten. Sie bildet den größten Gegensatz zu den re- 
naissancemäßigen kompositionellen Normen, dem Dreieck, der Pyra- 
mide, die der Isolierung im Raume dienen, während die Diagonal- 
komposition der Ausdruck der Bewegung im Raume ist. Sie wird daher 
auch nicht betont, sondern eher verschleiert, und zwar vor allem durch 
das bewegte Farbenspiel. Dieses wird von Bild zu Bild kühner und 
märchenhafter. Aus dem Jahre 1590 stammt die schöne „Beschnei- 
dung Christi“ im Louvre, eine Nachtszene mit blendenden Farben- 
effekten. Barocci hat seine Gemälde sorgfältig vorbereitet, indem 
er alle Details nicht nur nach der Natur gezeichnet, sondern auch in 
Kreide und farbigem Pastell in jene farbige Erscheinung übertragen 
hat, die er in der ihm vorschwebenden Bildkomposition an einer be- 
stimmten Stelle benötigt. Daraus erklärt sich, daß einzelne Figuren, 
wie die des Mannes im lichten Gewand, so naturtreu und zugleich als 
Ganzes so farbig wirkungsvoll sind, nicht nur als Einzelobjekt nach der 
Natur beobachtet, sondern zugleich unter steter Berücksichtigung 
ihrer Rolle in der Gesamtwirkung des Gemäldes erfunden. Es ist das 
Prinzip, das später Rubens zur höchsten Vollendung gebracht hat. 
Es gestattet Barocei, auch das unruhig Bewegte des Kolorits der 
Frühwerke durch eine ruhigere Verteilung der Farbenmassen zu er- 
setzen, wobei der phantasievolle Charakter durch die Beleuchtungs- 
stimmung gefördert wird. Hier ist es noch eine Nachtszene, später aber 
wie in den beiden Bildern in Sta. Maria in Vallicella immer mehr durch 
ein künstliches Sfumato ersetzt. In dem „Tempelgang Mariä‘ (Ta- 
fel 100) sind es wieder zwei Diagonalen, in deren Mittelpunkt die Ma- 
donna steht; an Stelle der Bewegtheit ist eine große Ruhe getreten, die 
Formen werden wuchtiger und der ganze Aufbau gewinnt einen archi- 
tektonischen Charakter. Durch die Rückenfigur gelenkt, folgt das 
Auge dem Vorgang über die Treppe hinauf, wo die Gruppe des Priesters 
und der Maria von stehenden Gestalten und gewaltigen Säulen wie von 
einem monumentalen architektonischen Rahmen umfaßt wird. Das 
Ganze wirkt trotzdem nicht schwer und materiell, da in der weichen 
chummerigen Atmosphäre alle Formen ihre plastische Bestimmtheit 

rlieren und die Farben ganz ungehindert hin und her zu wogen 

einen. In der gleichzeitigen „Heimsuchung‘“ ist das Helldunkel 
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noch stärker. In der älteren italienischen Malerei beruhte es auf dem 
Gegensatz von Licht und Schatten, Raum und Form, Farbe und Farb- 
losigkeit und diente entweder dazu, die plastische Form stärker hervor- 
zuheben oder die räumliche Illusion zu steigern oder eine Phantasie- 
welt als Gegensatz der Wirklichkeit entgegenzustellen. Bei Barocei 
ist das Helldunkel farbig, es steigert nicht die Kontraste, sondern mil- 
dert sie, ist ein Mittel des malerischen Scheins und der damit verbun- 
denen Übertragung der Wirklichkeit in ein Phantasiespiel. Alles stark 
Bewegte und Dramatische ist verschwunden, die Gestalten sind groß- 
zügig und monumental, und der herrschende Ton ist lyrische Andacht 
geworden. Man könnte eine solche Darstellung als gemaltes Gebet be- 
zeichnen: das Grundelement dessen, was Kirchenbesucher beim Gottes- 
dienst denken und fühlen sollen, ist der wichtigste Inhalt der An- 
dachtsmalerei geworden. Es entstehen Figuren, wie die der heiligen 
Michelina in der vatikanischen Pinakothek, die als die Personifikatio- 
nen eines solchen seelischen Höhendranges in seiner größten Steige- 
rung erscheinen. Der weltlichen Subtilität der Figuren Parmeggiani- 
nos ist hier ein Pathos entgegengesetzt, das schon unmittelbar zur 
Kunst des XVII. Jahrhunderts hinüberführt. 


6. ERGEBNISSE 


Das Thema unserer Vorlesung ist der Ursprung der Barockkunst, ein 
Thema, über welches zu lesen nach Riegls meisterhafter Darstellung 
überflüssig erscheinen könnte. Doch Riegls Vorlesungen beschäftigen 
sich mit der Entstehung der barocken Kunst in Rom. Das ist eine 
Einschränkung. Die andere liegt darin, daß Riegl in diesen Vorlesun- 
gen, an deren Veröffentlichung er kaum gedacht hat, gleichsam nur die 
Annalen der römischen Stilentwicklung, und zwar hauptsächlich an 
Bauwerken erläutert hat. Es kann aber keinem Zweifel unterliegen, 
daß das Thema unendlich umfangreicher ist und daß die römischen 
Vorstufen nicht genügen, um die Kunst Berninis und Borrominis zu 
erklären; diese sind jenen in vielfacher Beziehung entgegengesetzt. 
Die Untersuchung muß auf einer viel breiteren Basis aufgebaut wer- 
den, und diese Basis kann nicht eine rein stilgeschichtliche sein. Ich 
habe das Kolleg mit der Jesuitenkirche begonnen, das heißt mit einem 
Bau, der bewußt die Renaissance verneint und zu der altchristlichen 
und mittelalterlichen Auffassung der Baukunst zurückkehrt. Das ist 
eine Tatsache, die nicht einfach aus einer formalen Weiterentwicklung 
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erklärt werden kann, sondern eine universelle Wandlung im gesamten 
Geistesleben zur Voraussetzung hat. Diese neue Orientierung des 
geistigen Lebens hat nicht nur die kirchliche Baukunst beeinflußt, 
sondern muß auf allen Gebieten des künstlerischen Schaffens maß- 
gebend gewirkt haben. Dieser Problemstellung gemäß habe ich ver- 
sucht, über die römischen Voraussetzungen hinausgreifend, ausführ- 
licher als bisher die wichtigsten Strömungen in der italienischen Male- 
rei des XVI. Jahrhunderts zu verfolgen. Ich müßte nun dasselbe für 
die Plastik und Architektur versuchen, was ich unterlasse, weil es 
gegenwärtig an Vorarbeiten und ausreichendem Abbildungsmaterial 
mangelt. Es ist vielleicht auch nicht unbedingt notwendig, da man 
a priori annehmen kann, daß sich das Ergebnis mit dem im Gebiete der 
Malerei gewonnenen im großen und ganzen decken würde. 

Wenn wir nun auf die Malerei zurückblicken, so erscheint als das 
wesentlichste Ergebnis unserer Betrachtung eine Verschiebung des Ver- 
hältnisses zwischen Materie und Geist, zwischen Umwelt und Ein- 
bildungskraft. Die antike Kunst, Religion und Philosophie waren eine 
Objektivierung der Umwelt, es lag ihnen das Bestreben zugrunde, die 
der sinnlichen Erfahrung entsprechende Beschaffenheit, Gesetzmäßig- 
keit, Ordnung und Schönheit der Natur zu begleiten und in begrift- 
licher Klarheit darzustellen. Dagegen beruhte die christliche Welt- 
anschauung auf einer grundsätzlichen Subjektivierung der Umwelt. 
Ihr galt die sinnliche Erscheinung als nebensächlich, vielfach als irre- 
führend, da sie die innere Erleuchtung der Seele durch Gott und seine 
Offenbarung für die einzigen Quellen der Wahrheit und das einzig 
Wertvolle hielt. So wurden innere Vorstellungen und Erlebnisse, das 
Gedankliche und Gefühlsmäßige, genährt durch theologische Erkennt- 
nisse, der Ausgangspunkt der Religion und aller geistigen Beziehungen 
zur Umwelt — somit auch der Kunst. Wäre es dabei geblieben, so wäre 
das Schlußergebnis vermutlich entweder eine Bildlosigkeit, wie bei den 
semitischen Völkern, oder eine von der Naturnachahmung unabhängige 
reine Phantasiekunst, wie in Kulturen, die sich nach Art der buddhi- 
stischen zum reinen Spiritualismus entwickelt haben. Daß weder das 
eine noch das andere eingetroffen ist, erklärt sich aus der dualistischen 
Wendung, die die Entwicklung der abendländischen christlichen Welt 
in der Folgezeit genommen hat und die, sie grundsätzlich von allen 
"anderen Kulturkreisen unterscheidend, dis Quelle jener lebensvoll fort- 
schreitenden Bewegtheit und Mannigfaltigkeit geworden ist, auf der 
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ihre führende Stellung beruht. Diese Wendung bestand darin, daß auf 
Grund eines sehr komplizierten Prozesses, mit dem wir uns hier nicht 
näher zu beschäftigen brauchen, der grundsätzliche Subjektivismus 
mit dem Bestreben nach der Objektivierung des Weltbildes verbunden 
wurde. Es führte zur Neubegründung einer auf der Naturbeobachtung 
beruhenden Wissenschaft und Kunst. Dabei handelt es sich durchaus 
nicht um eine Rückkehr zur Antike; sowohl die neue Wissenschaft 
als auch die neue Kunst sind dadurch prinzipiell verschieden, daß, wäh- 
rend in den antiken philosophischen Systemen und Kunstwerken ihr 
Schöpfer dem objektiven Inhalt gegenüber durchaus in den Hinter- 
grund trat, in der christlichen Periode umgekehrt der erkennende und 
schaffende Geist, das Forschen und Gestalten um seiner selbst willen, 
oder, mit anderen Worten, die geistige Bereicherung des Subjektes, 
immer der wichtigste Antrieb und Maßstab des Fortschrittes blieb. 
Es konnte aber nicht ausbleiben, daß die objektiven Aufgaben zeit- 
weilig scheinbar vollständig das Übergewicht bekamen. Eine solche 
Entwicklung hat sich auf dem Gebiete der Kunst nach Vorstufen, die 
weiter zurückreichen, im XV. Jahrhundert vollzogen, und zwar gleich- 
zeitig und unabhängig in zwei Gebieten: in den Niederlanden und in 
Italien. 

In den Niederlanden war ihre Frucht ein gegenständlicher Naturalis- 
mus, durch den eine möglichst treue Naturabschrift zu dem höchsten 
Ziel eines Kunstwerkes erhoben wurde, und in Italien ein Streben nach 
natürlicher objektiver Gesetzmäßigkeit und Vollendung der künst- 
lerischen Darstellung. Beide Richtungen verband ein ausgesprochener 
Sensualismus und Materialismus; in Italien gelangte die Kunst ganz 
in die Nähe der Antike. Es lag darin zweifellos eine ungeheure formale 
und methodische Bereicherung, der jedoch eine ebenso große Ver- 
armung gegenüberstand. Ärmer ist der Phantasieinhalt der Kunst 
geworden, die beinahe ganz von methodischen und formalen Proble- 
men absorbiert war, und ärmer sind durch eine solche esoterische Be- 
grenzung der Aufgaben auch die Beziehungen zu der Komplexität des 
damaligen Geisteslebens geworden. Nirgends wird uns dies so deut- 
lich wie in jenen Schöpfungen der italienischen Kunst, die man als die 
klassischen zu bezeichnen pflegt, hauptsächlich deshalb, weil sie sich 
in formaler Vollendung der klassischen Antike nicht nur nähern, son- 
dern sie vielfach übertreffen. Aber die Schöpfungen der Antike waren 
der adäquate Ausdruck des ganzen Verhältnisses zur Umwelt, bei jenen 
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der Hochrenaissance kann davon keine Rede sein. Die Gestalten Raf- 
faels oder Tizians waren vielmehr das Ergebnis einer ganz bestimmten 
und begrenzten künstlerischen Einstellung und Ökonomie, die Frucht 
eines individuellen Ringens um die Lösung konkreter künstlerischer 
Probleme, die nur einen geringen Teil der die abendländischen Völker 
damals bewegenden geistigen Probleme bildeten. So vermochten diese 
Werke zwar durch ihre scheinbar absolute Objektivität den grund- 
sätzlichen Subjektivismus der christlichen Kunst eine Zeitlang zu 
überwinden, aber nur scheinbar, denn tatsächlich besteht er ver- 
schleiert und unverschleiert in tausendfacher Beziehung neben ihnen 
weiter, Die „Sixtinische Madonna“ erschöpft durchaus nicht, was da- 
mals der europäischen Menschheit am Herzen lag, ja sie steht in einer 
ganz losen Beziehung dazu, denn ihr Schönheitskult, verbunden mit 
einer beschaulichen, abgeklärten Religiosität, war durch eine Kluft 
getrennt von all dem, was in gewaltigen Massen der heterogensten 
Phantasieelemente das Vorstellungsleben der gleichzeitigen europäi- 
schen Menschheit bewegte und in Schicksalsfragen, in innerer Gärung, 
in Sehnsucht nach innerlich erlebter Wahrheit und Erkenntnis ihr 
geistiges Dasein erfüllte. So mußte früher oder später der Moment 
kommen, wo dieser stürmisch bewegte, gedankliche und gefühlsmäßige 
Lebensernst sein Recht zu fordern und der christliche Subjektivismus 
über die pagane Objektivierung, der Geist über die Materie zu siegen 
begann. „Die Höhe ist ein ganz schmaler Grat; nach 1520 ist wohl 
kein einziges ganz reines Werk mehr entstanden“, sagt Wölfflin, was 
nichts anderes bedeutet, als daß der Kanon der Vollendung keine blei- 
bende Norm war, wie in der Antike, sondern an subjektives Wollen ge- 
bunden, mehr oder weniger nur ein Durchgangsstadium in dem all- 
gemeinen Fluß der Entwicklung, das kaum erreicht auch schon wieder 
überwunden wurde. Diese Überwindung bestand in nichts anderem, 
als daß an Stelle der Vollkommenheit, nach der Meinung der Dogma- 
tiker des vorigen Jahrhunderts, „Willkür“ getreten ist. Willkür in der 
Kunst ist der Gegensatz zur objektiven Regel, ist das Subjektive, das 
Phantasiemäßige und die ungebundene Fülle des Vorstellungs- und 
Gefühlslebens, das alle Fesseln sprengt. Diese Gewalten haben die 
Renaissance überwunden; nicht Ermüdung oder allmählicher Verfall, 
sondern im Gegenteil ein neues bewegtes Leben. Wo sie im Rahmen 
des modernen Individualismus zuerst zu Wort gekommen sind, das ist 
allerdings nicht Italien gewesen, sondern Deutschland, dessen Kunst 


IgI 


£ en https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0309 


ne © Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


im XV. Jahrhundert nicht jene selbständige und führende Rolle spielt 
wie in Italien und den Niederlanden, sondern in erster Linie der all- 
gemeinen Erbauung und Bildung zu dienen hatte, Vermittlerin von 
Gedanken und Gefühlen war. Diese Orientierung vollzog sich zunächst 
auf der Basis der alten mittelalterlichen Überlieferung, später aber 
von großen Persönlichkeiten geführt. Nirgends spiegelt sich der 
verschiedene Grundcharakter der deutschen und italienischen Kunst 
so deutlich wie in Dürers gewaltiger Persönlichkeit. Er hat sich der 
Renaissance genähert, ist aber, trotz allem was darüber gesagt wurde, 
ihr gegenüber immer selbständig geblieben. Ihre Regeln und Normen 
waren ihm nur ein Teil des Wissens von der Umwelt; seine Kunst ist 
auf einem Reich innerer Vorstellungen und auf geistigem Universalis- 
mus aufgebaut. Bei Grünewald, dem zweiten führenden Deutschen, 
besitzt die Kunst den Charakter subjektiver, leidenschaftlicher Ge- 
fühlserlebnisse. So war die deutsche Kunst um 1500 gleichsam eine 
mächtige Ouvertüre dessen, was in Italien vom dritten Jahrzehnt des 
XVI. Jahrhunderts an die Renaissance zu verdrängen beginnt und 
nicht viel später die allgemeine Signatur der gesamten europäischen 
Kunstentwicklung geworden ist. 

Führen wir uns noch einmal kurz vor Augen, wie sich dieser Prozeß 
in Italien vollzogen hat. Zunächst beginnt die Einbildungskraft die 
Grenzen zu überschreiten, an die sie in der Renaissance gebunden war 
und flüchtete sich vor ihrem wissenschaftlich und artistisch begrenz- 
ten Programm in Fabeln, Historien und fessellosen Dekorationen in 
die Welt einer freien poetischen Fiktion, wie wir esin der Raffaelschule 
beobachten konnten. Gleichzeitig vollzieht sich bei den Florentinern 
eine Wandlung, deren Ursprung in dem Streben nach geistiger Vertie- 
fung des Darstellungsinhaltes und der künstlerischen Ausdrucksmittel 
gelegen war, wobei zweifellos deutsche Einflüsse mitgewirkt hatten. 
Das Materielle und Geistige bildet bei Pontormo nicht mehr eine ideale 
Einheit, sondern einen Gegensatz, über die Naturbeobachtung wird 
eine geistige Abstraktion gestellt, eine Darstellungswelt, die mehr auf 
inneren Vorstellungen als auf Beobachtung der Wirklichkeit beruht. 
Und gleichsam in Vollendung dieser Entwicklung erfindet Parmeggia- 
nino die Normen einer neuen unsinnlichen, rein geistigen Idealität, der 
die sinnliche Sprache der Kunst ohne jeden Selbstwert nach des Künst- 
lers Ermessen zu dienen hat. Was sich in Florenz und in der Kunst 
Parmeggianinos im engeren Rahmen der künstlerischen Problem- 
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stellung vollzogen hat, wird von Michelangelo in einer gewaltigen Er- 
schütterung auf das grundsätzliche Verhältnis der Kunst zum geisti- 
gen Leben übertragen. Die Kunst war ihm die Verkörperung des 
Ewigen, doch als alter Mann verzweifelt er daran, dieses Ewige in der 
vergänglichen Materie zu finden, und verleugnet seine Vergangenheit, 
um gleichsam ganz von vorne neu anzufangen, Gestalten und bildliche 
Vorstellungen zu schaffen, die nicht als idealisierte Umwelt, sondern 
als Spiegelbild des inneren Ringens um das geistig Ewige entstanden 
sind. Ihm folgt Tintoretto, der diesem Erleben der neuen religiösen 
Innerlichkeit den ganzen Reichtum der alten bildlichen Vorstellungen 
des Christentums erschlossen hat, der ihre Epen neu erzählt und mit 
schrankenloser Souveränität reale und irreale Momente verbindend in 
grandiosen Licht- und Farbenphantasien bis zu den tiefsten Mysterien 
des Christentums vordringt. So trat an Stelle des Objektivismus der 
Renaissance eine Auffassung, die wir alsindividualistischen Sub- 
jektivismus bezeichnen können. 

Man war früher gewohnt, die ganze Kunst auf Grund ihres Verhält- 
nisses zur Natur ästhetisch wie geschichtlich zu beurteilen und nach 
diesem Maßstab Fortschritt und Rückschritt zu messen. Eine solche 
Betrachtungsweise ist ganz willkürlich, denn die Perioden, in denen 
die Kunst in der Naturnachahmung ihr höchstes Ziel sah, sind relativ 
kurz und selten jenen gegenüber, in denen sie sich von der Natur ab- 
gewendet hat. Versucht man einmal einen anderen Maßstab an- 
zuwenden, und die Kunst nach dem in ihr verkörperten Phantasie- 
leben zu beurteilen, dann verändert sich vollkommen der bisherige 
Aufbau der Kunstgeschichte, und Perioden, die man als Zeiten des 
Niederganges und Tiefstandes angesehen hat, verwandeln sich in 
Höhepunkte der Entwicklung oder zumindest in Perioden fruchtbar- 
ster Ideen. Schlagworte sind tödlich, wie im Leben so auch in der 
Wissenschaft. Das gilt auch für die Bezeichnung Manierismus, durch 
die man einen ganz nebensächlichen Zug in der Kunst des XVI. Jahr- 
hunderts für die Hauptsache nahm und damit die ganze Periode von 
1530 bis zum Anfang des XVII. Jahrhunderts zu bewerten versuchte. 
Man gelangte dadurch zur Anschauung von der Sterilität dieser Zeit, 
und als man sich bemühte, sich auf den Standpunkt einer größeren 
historischen Objektivität zu stellen, fand man doch wieder nur das, 
was jene Zeit noch mit der Renaissance verband oder schon auf die 
folgende Barockkunst hinwies. Ich bin einmal in den Uffizien mit 
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einem Kunsthistoriker herumgegangen, der ein Buch über die Dar- 
stellung des Putto, insbesondere bei Donatello, schreiben wollte und 
auf allen Bildern nur die Puttos sah. Ähnlich sah man auch in der 
Kunst des Manierismus diesseits und jenseits der Alpen nur jene Ele- 
mente, die als Vorstufen der Kunst Borrominis und Rubens oder Rem- 
brandts zu deuten sind, ohne sich zum Bewußtsein zu bringen, daß es 
sich um eine Periode handelt, die über solche unmittelbare Verbindun- 
gen hinaus weit mehr als das XV. Jahrhundert eine konstitutive Be- 
deutung für die ganze Neuzeit besitzt. 

Diese Bedeutung beruht in erster Linie auf der Unterordnung objektiv- 
materieller Gesichtspunkte unter die geistig subjektiven, im Innen- 
leben verankerten. Es ist ja klar: ein materiell orientierter Geist 
schafft materielle Güter und ein auf das innere Vorstellungsleben ge- 
richteter geistige, die bleibender und universeller sind als jene. Im 
XV. Jahrhundert war das geistige und künstlerische Leben geogra- 
phisch begrenzt, zerfiel in lokale und territoriale Interessensphären, im 
XVI. wird es von Ideen und Strömungen beherrscht, die von Anfang 
an eine allgemeine europäische Bedeutung besitzen. Seit dem Kampf 
zwischen Kaisertum und Papsttum und seit den Kreuzzügen gab es 
keine geistigen Fragen von so allgemein einschneidendem Interesse, 
wie die durch die Reformation hervorgerufenen, und durch die Be- 
antwortung dieser Fragen wurden die Fundamente gelegt für die Or- 
ganisation nicht nur des religiösen, sondern auch des sozialen Lebens 
der Folgezeit bis auf die Gegenwart. Denn die grundverschiedene Auf- 
fassung der ethischen Pflichten dem Leben gegenüber trennt die euro- 
päischen Völker schärfer als die Unterschiede der Nationalität: der 
protestantische Begriff des auf öffentlichem Wirken und Erwerb auf- 
gebauten rechtschaffenen Lebens und der katholische einer auf dem Ge- 
fühlsleben beruhenden Kultur. In Jahrhunderten, wo weltliche Inter- 
essen das Übergewicht hatten, gehörte dem ersten die Führung, wäh- 
rend die katholischen Länder nach der Überwindung des Materialis- 
mus die Führung übernehmen dürften, wenn nicht beide durch eine 
neue Orientierung weggefegt werden. 

Nicht minder deutlich ist die Bedeutung des XVI. Jahrhunderts für die 
Entwicklung des philosophischen Denkens. Im Zeitalter der Renais- 
sance gab es keinen Philosophen von europäischer Bedeutung, man 
könnte beinahe sagen, keine Philosophie, denn was man damals in 
Paris und Oxford, in Brüssel und Florenz unter Philosophie verstand, 
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war entweder belanglose Professorenweisheit, der Rolle der Philo- 
sophie auf den Universitäten in den letzten siebzig Jahren vergleich- 
bar, oder ein harmloses Dilettantentum, das in platonischen Ge- 
sprächen volle Befriedigung fand. In welcher Größe steht das Cinque- 
cento dem gegenüber! Es träumt Kosmogonien, wie sie ähnlich ge- 
waltig seit Plato und Plotin nicht gedacht wurden. Man denke an 
Giordano Bruno und Jakob Böhme. Ich sage mit Vorbedacht: träumt, 
denn was diesen grandiosen Systemen zugrunde liegt, ist in erster 
Linie nicht wissenschaftliche Arbeit, sondern eine Konzeption der 
Einbildungskraft und nichts ist ideengeschichtlich lehrreicher, als daß 
diese Konzeptionen den Weg der experimentellen Forschung be- 
stimmt haben: sie haben gleichsam aus den unerschöpflichen Quellen 
des Vorstellungslebens die Umrisse eines neuen Weltgebäudes ent- 
worfen, das später durch Generationen geistiger Handwerker aus- 
geführt wurde. Neben solchen Systemen begründet das XVI, Jahr- 
hundert einen neuen historischen und naturwissenschaftlichen Skepti- 
zismus, dessen Entwicklung wir von Erasmus von Rotterdam, dem ' 
Voltaire des XVI. Jahrhunderts, bis Descartes Schritt für Schritt ver- 
folgen können. Besonders bei einem Zwischenglied dieser Kette, bei 
Montaigne, können wir deutlich beobachten, wie — was übrigens bis 
zu einem gewissen Grade auch für die gleichzeitigen Historiker, Fra 
Paolo Sarpi, Scardeanus oder Jaques Auguste de Thon, gilt — an 
Stelle des einheitlichen rationalistischen Maßstabes eine Vergeistigung 
der Beweisführung tritt, in der der Ursprung des modernen Kritizis- 
mus zu suchen ist. Doch auch ein neues Ethos wurde in der Philoso- 
phie des XVI. Jahrhunderts begründet: in dem neuen Stoizismus, der 
philosophischen Fähigkeit über den materiellen Zusammenhängen des 
Lebens zu stehen, in dem Libertinismus, das heißt in der unerschütter- 
lichen Überzeugung von der Freiheit und Souveränität des mensch- 
lichen Geistes, und in der modernen Toleranz, die nicht Dogma gegen 
Dogma setzt, sondern die Meinungen aus ihren natürlichen und histo- 
rischen Voraussetzungen zu erklären sucht, woraus auch ein neuer 
Begriff der Wissenschaft folgte, der in dem natürlichen System aller 
Wissenschaften und in einem Universalismus der Geisteswissenschaften 
seinen Ausdruck fand. 

Noch größer war die Fülle der Neuerungen auf dem Gebiete der schö- 
nen Literatur. Führen wir uns nur zum Bewußtsein, welcher Reich- 
tum neuer, für die Folgezeit bestimmender literarischer Gattungen 
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entstanden ist. Es ist die Zeit, in der die Grundlagen zum modernen 
Theater, wie zum modernen satyrischen, sentimentalen, christlich- 
heroischen und psychologischen Roman gelegt wurden, in der eine 
neue, von innerer Glut der Empfindung erfüllte Lyrik und auf Selbst- 
beobachtung aufgebaute Selbstbiographien entstanden. Und man 
erinnere sich nur der großen Dichter dieser Periode! Man denke an 
Rabelais, an Torquato Tasso oder an Cervantes und Shakespeare, die 
zwar die Schwelle des XVII. Jahrhunderts überschritten, deren Kunst 
jedoch ganz und gar im Geist des Manierismus verankert war. Seit 
Dante gab es keinen Dichter, der sich an universeller und bahn- 
brechender Bedeutung für das gesamte europäische Geistesleben mit 
ihnen messen könnte; denn Petrarca und Ariost haben mehr oder weni- 
ger nur formal die Kunst weiter entwickelt, sie nicht um neue Ideen- 
komplexe bereichert; Petrarcas Lyrik wurzelt zu allerletzt im Minne- 
sang, und der „Rasende Roland“ ist ein mittelalterlich-romantisches 
Epos in neuen Formen. Während aber Dante dichterisch, wie Thomas 
von Aquino philosophisch, das Bestehende, auf jahrhundertelanger 
Entwicklung beruhende System der mittelalterlichen Weltanschauung 
zusammenfaßt, eröffnen die großen Dichter des XVI. Jahrhunderts 
vielmehr der Zukunft neue Horizonte, sind durch ihre subjektive Auf- 
fassung der allgemeinen Probleme, wie einst die Religionsstifter, die 
Bahnbrecher einer neuen geistigen Stellung zur Umwelt geworden. Sie 
waren Begründer eines neuen Begriffes des Lebenswahren, des Komi- 
schen und Erhabenen, des Sentimentalen und Tragischen, und davon 
ausgehend entwickelt sich die neue Erschließung des Lebens durch die 
Kunst, der wir die Literatur der Neuzeit verdanken. Auch der Künst- 
lertypus selbst nnd das Künstlerschicksal hat sich dabei verändert. 
Da das Schaffen unvergleichlich mehr als früher mit dem subjektiven 
Seelenleben verflochten war, führt es viel leichter zu tragischen Kon- 
flikten mit der Allgemeinheit und in der Zwiespältigkeit der indivi- 
duellen Psyche selbst. Es ist die Zeit, wo man zum erstenmal von 
Genialität und Wahnsinn zu sprechen begann, und der tragische Aus- 
gang von Tassos Künstlerdasein beleuchtet grell die Situation. Doch 
auch jenseits hoher literarischer Ziele spielen das subjektiv Unbe- 
rechenbare, das Faustische, des Daseins dunkle Gewalten in allem eine 
große Rolle, von den Hexenprozessen, von Alchemie und Astrologie 
an bis zu den kaustischen Satyren Quevedas, des literarischen Vor- 
läufers Goyas, oder bis zu dem intellektuellen Nihilismus des Angelus 
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Silesius, dem das Etwas als solches verhaßt ist und der bei dem Suchen 
nach einem Übergott durch lauter Negationen bis zum Nichts ge- 
trieben ist. Das Maßlose, ohne Bedenken und Hemmung der Idee 
Folgende gewinnt überall das Übergewicht, nicht nur im Denken, auch 
im Fühlen, wie in der ekstatischen Steigerung des Marienkultes, in der 
Freude an der schauerlichen Ausmalung der Höllenstrafen, in der 
Mystik der spanischen Alumbrados, — vor allem aber im Stil: von den 
Knalleffekten Quevedas und den realistischen Disputationen des Fi- 
lippo Neri bis zu dem überfeinen, weltmännischen Feminismus des 
heiligen Franz von Sales, von der eindringlichen Schärfe und Lebendig- 
keit Bodins bis zur gewollten Unverständlichkeit Marinos. Und 
dieselben Gegensätze in der Unterdrückung oder Steigerung des 
Selbstbewußtseins von der unterwürligen Bescheidenheit des heili- 
gen Vinzenz von Paola, der sich mit Bileams Esel verglich, bis zur 
wahnwitzigen Überhebung des Humanisten Agrippa, der sich nicht 
scheute von sich zu sagen: ipse philosophus, daemon, heros, deus et 
omnia. 

Und nichts anderes lehrt uns auch die darstellende Kunst und die 
Architektur. Was wir von dem italienischen Manierismus feststellen 
konnten, gilt mutatis mutandis für die ganze gleichzeitige europäische 
Kunst. Überall hat sich der Schwerpunkt vom Objekt in das schaffende 
Subjekt verschoben, wodurch die alte Abhängigkeit der Kunst von 
äußeren Bedingungen gelockert wurde. An Stelle der Schulen sind 
Strömungen getreten. Diese Strömungen wurzeln nicht mehr im 
Technischen, nicht in Werkstattüberlieferung, nicht in diesem oder 
jenem formalen Problem, sondern im Ideellen. Das führte zwar dazu, 
daß die auf jener Gebundenheit beruhende Einheitlichkeit der Ent- 
wicklung verschwand und scheinbar durch ein Chaos ersetzt wurde, 
doch war dessen Ursprung nicht Verwirrung, sondern die ungeheuere 
Mannigfaltigkeit und Bewegtheit der Bestrebungen, bei denen die 
äußere Einheit durch die innere, durch das fieberhafte Streben, die 
Kunst subjektiv enger mit dem ganzen geistigen Leben zu verweben, 
ersetzt wurde. Daraus entwickeln sich, so wie in der Literatur, neue 
inhaltliche Kategorien. Man denke nur daran, daß im XV]. Jahr- 
hundert die Landschaftsmalerei als gesondertes Stoffgebiet, und zwar 
sowohl die naturalistische als auch die idealistische Landschaft, die 
Sittenmalerei, das Stilleben, die anekdotischen Stoffe, die gemalte 
Satyre, die Historienmalerei als Weg zur historischen Einsicht, das 
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Porträt als psychologisches Dokument oder als Denkmal einer histo- 
risch und sozial konkreten geistigen Atmosphäre, eine neue allego- 
rische Malerei, ein neuer Begriff der Dekoration, der Theaterbau, ein 
neuer Profanbau, die ersten großen Parks entstanden sind. Mit all 
dem waren neue Maßstäbe verbunden, man sieht und denkt in neuen 
Dimensionen. Vergleiche man einmal einen Renaissancegarten mit 
einem Park aus dem Zeitalter des Manierismus! Dort einzelne Natur- 
motive, kleine Beete in Buchseinfassung, einzelne Bäume und ein kleiner 
Brunnen als Anhang eines Baues zu objektiven geometrischen Ge- 
bilden geordnet; hier landschaftliche Massen durch die Phantasie zu 
gewaltigen Gesamtbildern gestaltet, denen sich auch die Architektur 
subordinieren muß. Und ähnliches gilt für die Darstellung der Land- 
schaft, des Sittenbildes, des Stillebens, die ganze Natur- und Lebens- 
schilderung. In all dem bekam die Phantasie Flügel, steht über den 
Objekten und deutet sie in ihrem Sinne um. Dieselbe Freiheit hat die 
Kunst den Problemen des Naturalismus und Idealismus wie auch der 
historischen Überlieferung gegenüber gewonnen. Wie wäre es sonst 
möglich, daß wir bei einem und demselben Künstler auf äußersten 
Realismus neben reinster idealistischer Abstraktion treffen. Beides 
ist eben kein absolutes Gesetz mehr, kein letztes Ziel, sondern nur ein 
Ausdrucksmittel dessen, was der Künstler zu sagen hat. Und nicht 
anders gestaltet sich das Verhältnis zur Kunst der Vergangenheit. Die 
Künstler schöpfen aus ihr, wo sie es für gut halten, unverhältnismäßig 
unbefangener, sie übernehmen Formen von großen Meistern, nicht 
weil es ihnen an Fähigkeit gebricht neue zu erfinden, sondern weil die 
Originalität des Inhalts, dessen, was der Künstler zu sagen hat, wich- 
tiger ist als die Form. Und es handelt sich nicht nur um einzelne For- 
men: die ganze Antike ist, zuerst bei Palladio, dann auch im römischen 
Klassizismus, ein freies Phantasieelement geworden, das nun in treuen 
Nachbildungen dem eigenen Vorstellungsleben eingefügt werden 
konnte. Auf diesen Momenten beruht die scheinbare Heterogenität der 
großen Künstler. Um nur die drei größten aus der zweiten Hälfte des 
. Cinquecento zu nennen: Tintoretto sieht die Welt im Spiegel religiöser 
Visionen, für Greco ist die Kunst der Ausdruck tiefer Gefühlssensa- 
tionen, Breugel, wie allen großen Realisten der Folgezeit, ein Mittel, 
das Leben aus seinen natürlichen, physischen und psychischen, Vor- 
aussetzungen zu erklären. Sie gehen verschiedene Wege und doch 
handelt es sich bei allen dreien um dasselbe: es ist der nach Erkennt- 
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nis, nach innerer Freiheit und nach Mitteilung der Seelenschätze rin- 
gende Geist. 

In diesem schrankenlosen Subjektivismus und Psychozentrismus, 
bei dem die Seele nicht mehr das Medium der göttlichen Offenbarung 
und ebensowenig in naivem Rationalismus an die Erscheinungen 
der sinnlichen Welt gebunden war, sah die katholische Kirche 
mit Recht die größte Gefahr, und aus der Erkenntnis dieser Ge- 
fahr hat sich jene Wendung vollzogen, deren Ergebnis die Barock- 
kunst ist. 
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III. BERNINT! 


In den bisherigen Vorlesungen habe ich versucht, die Eigenart des 
Manierismus zu kennzeichnen. Nun stehe ich vor der Aufgabe, seinen 
Gegensatz, die eigentliche Barockkunst, zu besprechen. Man könnte 
vielleicht einwenden, daß noch der Eklektizismus dazwischen liegt, 
doch dieser ist nach meiner Überzeugung kein Zwischenstadium, son- 
dern eine Begleiterscheinung, worüber wir noch sprechen werden. Nun 
möchte ich gleich in medias res eingehen, die in diesem Falle Bernini 
heißen, der Mann des Schicksals im XVII. Jahrhundert wie Michelan- 
gelo im sechzehnten. Lorenzo Bernini war geborener Neapolitaner, 
aber florentinischer Abstammung, Sohn des in Sesto geborenen Bild- 
hauers Pietro Bernini, der als Künstler aus dem Kreis der Florentiner 
Manieristen hervorgeht, später nach Rom, dann nach Neapel über- 
siedelt, eine Neapolitanerin heiratet und zuletzt wieder in Rom tätig 
ist. Ich nenne diese Daten, weil sie nicht ohne Bedeutung sind: 
Florenz und Rom, die beiden Emporien der künstlerischen Überliefe- 
rung und, ultima Thule, Neapel, das damals nach einer glorreichen 
gotischen Vergangenheit künstlerisch vollkommen rückständig, aber 
schon von jenem Geist der leidenschaftlichen, halb spanischen Reli- 
giosität erfüllt war, welche der Stadt im kommenden Jahrhundert eine 
führende Rolle sichern sollte. Als Künstler war der alte Bernini von 
geringer Bedeutung, wie fast alle Plastiker des späteren XVI. Jahr- 
hunderts; nur in einer Beziehung hat er sich wirklich hervorgetan: er 
hat sehr schöne Brunnen entworfen, was uns seinen inneren Zusam- 
menhang mit dem Manierismus zeigt, welcher, sowenig er auch für die 
eigentlich plastischen Probleme übrig hatte, mit großen Stadt- und 
Parkanlagen der Skulptur und Architektur neue Wege wies. Die Früh- 
werke des jungen Bernini unterscheiden sich nicht allzu sehr von 
denen seines Vaters und brachten ihm auch nur einen bescheidenen 
Erfolg. Das änderte sich plötzlich, als er zu Beginn der zwanziger Jahre 
für den Kardinal Seipione Borghese die Marmorgruppe „Apollo und 
Daphne“ geschaffen hatte, die sich noch heute in der Villa Borghese 
befindet (Tafel 101). Als sie zum erstenmal aufgestellt wurde, lief 
— wie Baldinucci berichtet — ganz Rom zusammen, um das Wunder- 
werk zu bestaunen, und woman den jungen Künstler auf der Gasse sah, 
drehte sich jeder nach ihm um. Sein Ruhm war von da an in ständi- 


ı Fragment. 


200 


Ilm The Getty 


Auen © Universitätsbibliothek Heidelberg ® 


= 
£ . https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0318 [1 


ı01. BERNINI, APOLLO UND DAPHNE, ROM, VILLA BORGHESE 
PHOTO ALINARI, FLORENZ 


rn https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0319 
HEIDELBERG IBRl The Getty 


© Universitätsbibliothek Heidelberg 


102. BERNINI, KONSTANTIN DER GROSSE, ROM, VATIKAN 
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103. BERNINI, HEILIGE THERESE, ROM, S. MARIA DELLA VITTORIA 
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gem Wachsen und überflügelte auch jenen Michelangelos. Die Gruppe 
stellt Apollo dar, der erregt heraneilt, um die fliehende Daphne zu er- 
haschen; schon legt er seine Hand um ihre Hüfte, greift aber nur harte 
Rinde. Siewurdeim X VII. Jahrhundert ebenso bewundert als im vorigen 
verdammt; Burckhardt verhöhnt sie und Ruskin wendet sich mit Ab- 
scheu von ihr ab. Der Hauptvorwurf war, daß die Figuren kein plasti- 
sches Motiv, keine statuarische Gruppe seien. Das ist zweifellos rich- 
tig, wenn man die plastische Gruppe im Sinne Michelangelos auf- 
faßt. Seit der Gotik ging das Bestreben der neuen statuarischen Kunst 
immer wieder darauf aus, im Beschauer durch kubische Geschlossen- 
heit den Eindruck der objektiven, dreidimensionalen, raumverdrän- 
genden Form zu erwecken. Berühmt ist in dieser Beziehung der Aus- 
spruch Michelangelos: eine Statue müsse so erfunden sein, daß man 
sie ohne Schaden einen Bergabhang hinunter rollen könne. So wurden 
die statuarischen Werke in den Block hinein komponiert und, wie die 
objektive Wirklichkeit, nicht bloß für eine Ansicht berechnet. Wo 
zwei oder mehrere Figuren zu einer Gruppe vereinigt wurden, sollten 
sie nach demselben Grundsatz eine untrennbare statuarische Einheit 
bilden. Von all dem kann bei Berninis Gruppe keine Rede sein: die 
Umrisse sind aufgelöst, die beiden Figuren scheinen nur äußerlich, 
durch das Motiv des Greifens, zusammenzuhängen und sind deutlien 
für eine bestimmte Ansicht erfunden. Darin liegt eben das Neue: es 
handelt sich nicht um eine Erfindung, die eine in sich geschlossene 
Welt von plastischen Energien verkörpern soll; die Einheit ist hier 
anderer, subjektiver Natur. Sie beruht zunächst auf dem Momentanen, 
Transitorischen der Situation. Nicht dieses oder jenes Standmotiv 
bildet die zu lösende Aufgabe, sondern aus dem Ablauf des Geschehens 
soll ein bestimmter, eng begrenzter Moment festgehalten werden: der 
eilige Lauf, das labile Ausgreifen und die Verwandlung des lebens- 
vollen Körpers in einen Baum. Zweitens auf der bildmäßigen Auf- 
fassung. Die Figuren sind dem sie umgebenden Raum gegenüber nicht 
isoliert, sondern im Gegenteil mit ihm auf das engste verbunden: in 
der Bildebene durch das Zerflattern der Umrisse, in der Tiefe durch die 
Lockerung der Massen, durch Intervalle, die den schattigen Tiefen- 
grund überall zu Worte kommen lassen, durch die gesteigerte Be- 
wegung und schließlich durch die Behandlung der Oberfläche. Diese 
s* noliert, so daß sie wie ein Spiegel die Lichter reflektiert und die sta- 
’  ischen Formen und Flächen in ein flackerndes Spiel von optischen 
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Eindrücken verwandelt — malerisch behandelt, als ob ein Schüler 
Tizians hier und dort seine Glanzlichter aufgesetzt hätte. Dabei geben 
die Figuren durchaus nicht eine rein optische Illusion, sind nicht wie 
die gemalten der Venezianer der klassischen Periode in Licht und 
Schatten aufgelöst, oder wie bei den Manieristen in übersinnliche Ab- 
straktionen verwandelt, sondern im Gegenteil in den Hauptumrissen 
haarscharf begrenzt und durch eine packende sinnliche Gegenwart 
und Unmittelbarkeit wirksam. Seit jeher hat man die zarte Behand- 
lung des Fleisches bewundert; die Muskeln sind weich, unendlich feine 
Senkungen und Hebungen in gleitenden Kurven, die ganze Behand- 
lung nicht fernsichtig, sondern nahsichtig und mit der größten Sorg- 
falt durchgeführt. Auch das schöne Material, blendend weißer Carrara- 
marmor, spielt eine Rolle. Es handelt sich aber durchaus nicht nur um 
formale Probleme. Mehr als früher hat eine solche Gruppe offen- 
kundige erzählende Bedeutung. Die Fabel als solche sollte interessie- 
ren, der Konflikt zwischen Lüsternheit und Keuschheit sollte den Be- 
schauer packen; er spielt jedenfalls eine viel größere Rolle als in der 
Darstellung ähnlicher Themen in der Statuarik der Antike oder der 
Renaissance. In das gegenständlich Fesselnde wird auch die Auswahl 
der Formen einbezogen: offenbar sollten die beiden Gestalten als Ver- 
körperung der höchsten sinnlichen Schönheit erscheinen, wobei sich 
der Künstler in den Formen und Proportionen praxitelischen Typen 
nähert. Besonders beim Kopf des Apollo ist dies deutlich, dazu kommt 
aber eine Haarbehandlung, die an Werke der römischen Kaiserzeit 
erinnert. Mit dieser Idealität der Formen verbinden sich natura- 
listische Motive: in der Fleischbehandlung, in der Darstellung des 
Bodens, der Baumrinde, der Blätter. Zu den Momenten, die im Gegen- 
satz zur älteren Statuarik stehen, gehört die überaus starke Betonung 
des Psychischen: beide Gestalten sind aus jeder normalen Lebens- 
stellung herausgerissen durch die sie beherrschende Empfindung, die 
besonders in den Köpfen zum Ausdruck kommt. Verhältnismäßig 
maßvoll bei Apollo, dessen gespannter Blick und offener Mund vibrie- 
rende Aufregung verraten; viel stärker bei Daphne: sie fühlt, daß 
Apollo sein Ziel erreichen wird, wirft die Hände Hilfe suchend nach 
oben und wendet den Kopf halb herum, wie um zu sehen, ob der Ver- 
folger schon hinter ihr sei; in höchster Angst verzerrt sich das Gesicht, 
die Augen brechen und weit öffnet sich der Mund zu einem Ver- 
zweillungsschrei. Rein formal bilden die Figuren in Stellung und 
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Linien eine rhythmisch bewegte Einheit. Über dieser materiellen 
Harmonie steht aber die gefühlsmäßige dramatische Dissonanz als 
Steigerung und Überwindung: der begehrende Ausdruck Apolls, die 
pathetische Verzweiflung Daphnes und über beidem als übernatür- 
liche Lösung das Wunder der Verwandlung. — Das Gesagte dürfte 
genügen, um das Inkomensurable der Schöpfung Berninis den plasti- 
schen Werken vorangehender Zeiten gegenüber zu erhärten. Es ist 
kein Verfall der renaissancemäßigen Skulptur, sondern eine neue Auf- 
fassung, die in folgende Punkte zusammengefaßt werden kann: 
Erstens. Die plastische Komposition ist malerisch geworden, das heißt, 
sie schafft ihre Werke nicht als in sich geschlossene, von der Umgebung 
isolierte objektive Gebilde, sondern verbindet sie mit dem Raum nach 
jenen Grundsätzen, die sich in bezug auf das Verhältnis zwischen 
Beobachter und Raumdarstellung in der Malerei entwickelt haben. 
Zweitens. Die sinnliche Wirkung der Darstellung wird nicht unter- 
drückt, wie in der Kunst des Manierismus, sondern mit allen zur Ver- 
fügung stehenden Mitteln aufs höchste gesteigert. Drittens. Über 
dieser sinnlichen Wirkung steht als Ziel etwas anderes: es handelt sich 
nicht nur um schöne Formen, um naturalistisch packende Motive, um 
Meisterschaft in der Behandlung der Körper, um eine effektvolle Kom- 
position, um ein fesselndes Spiel der Schatten und Lichter, um das 
kostbare Material allein, sondern um den gesteigerten Gefühlsinhalt. 
Der leidenschaftlichen Bewegtheit der Figuren liegt nicht eine sub- 
jektive Empfindung wie im Manierismus, sondern objektive gesteigerte 
Affekte zugrunde. 

Bernini hat später die mythologischen Darstellungen ganz aufgegeben, 
sie sind nur das neutrale Gebiet erster Versuche gewesen. Es über- 
nehmen ganz bestimmte Affekte, die der religiösen Ekstase, die Füh- 
rung. In welcher Weise dies geschieht, zeigt uns seine zweite hochbe- 
rühmte plastische Gruppe: die heilige Therese mit dem Engel (Tafel 103). 
Sie befindet sich in einer kleinen Kapelle, welche Bernini im Auftrage 
des Kardinals Federico Cornaro in der Kirche Sta. Maria della Vittoria 
entworfen und ausgeschmückt hat. Die spanische Heilige, die Freun- 
din des heiligen Ignazius, deren Leben und Schriften so sehr dem all- 
gemeinen religiösen Ideal der Zeit entsprachen, stellt Bernini so dar, 
wie sie des himmlischen Bräutigams gewärtig in flammender Sehn- 
sucht, in einer Mischung von Wollust und Schmerz zusammensinkt. 
Die Idee ist nicht von Bernini, sondern durch eine Stelle in den Schrif- 
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ten der Heiligen gegeben: „Ich sah einen Engel, heißt es da, neben mir 
zur linken Seite in körperlicher Gestalt. Er war nicht groß, sondern 
klein, sehr schön. Ich sah in seinen Händen einen langen goldenen 
Pfeil, und dieser schien an der Spitze etwas Feuer zu haben. Dann 
war mir, als durchbohrte er damit einigemale mein Herz und als 
stieße er bis auf meine Eingeweide, und als er ihn herauszog, war mir, 
als ob er sie mit sich nähme und er ließ mich von großer Liebe zu Gott 
ganz entilammt.‘‘ Doch wie hat Bernini diese Vision dargestellt; 
man kann in der sinnlichen Deutung religiöser Erlebnisse kaum weiter 
gehen! Halb ohnmächtig sinkt die junge Spanierin, eine edle vornehme 
Dame mit schmalem Gesicht, nach rückwärts, die nackten Füße hän- 
gen, die Hände erschlaffen, das Gewand ist in wilder Unordnung, es 
schwinden ihr die Sinne: das wunderbare Haupt sinkt in den Nacken 
zurück, die Augen halb geschlossen, die Iris nach oben gezogen, die 
Nasenflügel beben, der Mund konvulsivisch geöffnet wie im Stöhnen. 
Die Empfindung ist alles, der Körper nichts! Das Physische, das Um 
und Auf der älteren Skulpturen von Donatello bis Michelangelo hat 
seine Macht verloren und wird von der Gefühlsgewalt der Ekstase frei 
regiert, von jener Ekstase, die nicht individuell, sondern der allgemeine 
Gefühlsinhalt des Katholizismus geworden ist. Es gehört zu den merk- 
würdigsten Zügen der Geschichte der katholischen Kirche, und unter- 
scheidet sie von allen älteren und gleichzeitigen Hierarchien, daß sie — 
so paradox das auch klingen mag — nie eigentlich dogmatisch gewesen 
ist, das heißt, jenseits einer beschränkten Zahl von Dogmen sich stets 
mehr oder weniger den fortschreitenden Bedürfnissen der Zeit akkom- 
modiert hat. Tolerari potest — diese von den Päpsten so oft ge- 
brauchte Formel enthielt nicht nur das Geheimnis ihrer Erfolge, son- 
dern machte auch die nach schweren Krisen immer wieder neu ein- 
setzenden Blüten verständlich, die auch in der kirchlichen Kunst zutage 
treten. Eine solche Krise war das XVI. Jahrhundert, wo der schranken- 
lose Subjektivismus die Grundlagen eines jeden kirchlich religiösen 
Lebens erschütterte. Diese Gefahr wurde dadurch abgewendet, daß 
von der Kirche mit diesem Subjektivismus ein allgemein gültiger ob- 
jektiver geistiger Inhalt verbunden oder, mit anderen Worten, die 
Sehnsucht der Menschen nach inneren Erlebnissen in dıe geordneten 
Bahnen einer allgemeinen überindividuellen Gefühlserhebung gelenkt 
wurde. Der Gegensatz zwischen Manierismus und Barockkunst könnte 
etwa durch den Gegensatz: Subjektivismus des geistigen Inhaltes ver- 


204 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0328 [1 
HEIDELBERG LLTY The Getty 


‚© Universitätsbibliothek Heidelberg 


DIE ENTSTEHUNG DER BAROCKKUNST 


bunden vielfach mit objektiven Darstellungsmitteln einerseits, Sub- 
jektivismus der Darstellungsmittel verbunden mit objektivem geistigem 
Inhalt anderseits ausgedrückt werden. — Ich zeige noch ein Beispiel 
aus der Spätzeit Berninis: die selige Ludovika Albertoni in der Kirche 
S. Francesco a Ripa. Wie bei der heiligen Therese die Verzückung, so 
hat hier der Friede des Todes den Sieg über den Körper davongetragen. 
Es ist die Agonie, die hier zum plastischen Vorwurf gewählt wurde, der 
Moment des Todeskampfes: die noch jugendliche Heilige liegt auf dem 
Totenbett, ihre Rechte greift nach dem Herzen, der Kopf sinkt zurück, 
man sieht die brechenden Augen, den im Todesröcheln offenen Mund, 
das Anziehen der Knie. Dennoch umgibt ein beinahe unheimliches 
Leben die Märtyrerin, die schon ausgerungen hat — man erschrickt 
geradezu vor der Lebendigkeit dieser Sterbenden, wenn man die dunkle 
Kapelle betritt. Dieser starke Eindruck beruht auf dem Gegensatz 
des blühend schönen idealen Körpers zu dem Realismus in der Schilde- 
rung des Sterbens. Dieser Gegensatz wird überbrückt durch die 
visonäre Erscheinung in flackerndem Licht; als ob es sich nicht 
um die Wirklichkeit, sondern um ein plötzliches Gesicht handeln 
würde. Über all dem steht die durch das erschütternde Mysterium 
des Überganges aus der sinnlichen in eine rein geistige Welt ge- 
weckte Kompassion. Sie reißt das Bewußtsein um so gewaltsamer 
von den irdischen Dingen los, als hier ein so blühendes Leben unter- 
legen ist. 

Es ist klar — und damit gelangen wir zum zweiten charakteristischen 
Merkmal des neuen Stils —, daß seine plastischen Werke, ganz für die 
subjektive Wirkung berechnet, zu ihrer Umgebung, zu dem Bau, für 
den sie bestimmt waren, in einem anderen Verhältnis stehen mußten 
als die Skulpturen vorangehender Zeiten. Die Tektonik des natürlichen 
Kräftespieles, die die Skulptur und Baukunst der Renaissance ent- 
weder in unmittelbarer Beziehung oder durch die Parallelität der 
Kompositionsgesetze verbunden hat, ist ebenso verschwunden wie die 
wachsende Annäherung der Architektur an plastische Gebilde, deren 
Bahnbrecher einst Michelangelo war. In der zweiten Hälfte des 
XVI. Jahrhunderts wurde diese Gemeinschaft aufgelöst, und bei Ber- 
nini finden wir ein ganz neues Prinzip der Verbindung von Plastik und 
Architektur. — Kehren wir zur „Heiligen Therese“ zurück. Ich habe er- 
wähnt, daß Bernini die ganze Dekoration der Kapelle entworfen hat. 
Sie ist so erfunden, daß die Seitenwände der Kapelle als Loggien er- 
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scheinen, über deren Brüstungen sich wie aus Oratorien die plastisch 
dargestellten Mitglieder der Familie Cornaro vorbeugen, um der hei- 
ligen Therese ihre Reverenz zu bezeigen. So bildet der plastische 
Schmuck der Kapelle eine Einheit, eine Devotionsszene, die nicht auf 
eine Bildfläche konzentriert, sondern im ganzen Raum verteilt ist. 
Zwischen die einzelnen Teile der Komposition ist wirklicher Raum 
eingeschoben, die dargestellten Personen sind wie auf einer Bühne ver- 
teilt, nur daß sich auch der Beschauer selbst auf dieser Bühne be- 
findet. Die Stifter und die zufälligen Besucher der Kapelle vereinigen 
sich, um die Heilige zu ehren, so daß jede Grenze zwischen Wirk- 
lichem und Unwirklichem verwischt wird und im Beschauer die 
Illusion einer ideellen und doch auch sinnlich unmittelbaren Gemein- 
schaft mit Gleichgesinnten, die leiblich nicht anwesend sind, und mit 
dem Gegenstand der Adoration erreicht wird. Eine solche Gemein- 
schaft war sicher nichts neues, sondern einer der Grundgedanken der 
christlichen Kunst und gleichsam der Rechtstitel der körperlichen Dar- 
stellung von heiligen Personen. Dieser Gedanke liegt schon der alt- 
christlichen Kunst zugrunde; am weitesten entwickelt ist er in dem 
plastischen Schmuck der gotischen Kathedralen, wo sich Hunderte von 
Statuen an der Außenseite und im Inneren des Baues mit den Kirchen- 
besuchern wie zu einem Choral der heiligen christlichen Gemeinschaft 
vereinigen, die Vergangenes, Gegenwärtiges und Zukünftiges in Zeit 
und Ewigkeit zusammenschließt. Doch in der Gotik war diese Ver- 
einigung eine transzendente, auf dem Glauben allein beruhende, wo- 
gegen sie nun mit allen Mitteln, die sich die Kunst im XV. und 
XVI. Jahrhundert in der Darstellung der Umwelt errungen hatte, in 
eine Wirklichkeitsillusion, ein sinnfälliges Erlebnis verwandelt wurde. 
Dies ist der Ausgangspunkt jener gewaltigen Dekorationen, die die 
folgenden Generationen schaffen und in denen Scharen von Heiligen 
in die Kirchenräume herabsteigen, um an den religiösen Festen teil- 
zunehmen. Deutlich zeigt sich darin das neue Verhältnis zwischen 
Kunst und Religion. War in der Gotik das Primäre der Glaube, der 
die Wirklichkeit mit übersinnlichen Gewalten erfüllt, waren in der 
Renaissance Glaube und Wirklichkeit in getrennte Gebiete des Welt- 
bewußtseins fast vollkommen geschieden, so hat nun eine gesteigerte 
künstlerische Wirklichkeitsfiktion die Aufgabe, den Glauben und die 
religiöse Empfindung zu erwecken und zu steigern. Ein starkes sinn- 
liches Erlebnis ist da das Primäre, der Beschauer soll hingerissen wer- 
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den, und das Mittel dazu ist die höchste Steigerung der objektiven 
Wirkung, die Pracht, das rauschend Festliche, dessen Höhepunkt 
und Ziel das Devotionsbild ist. Die Wände der Kapelle sind mit dunk- 
lem Marmor verkleidet, aus dem die weißen Skulpturen hervorleuch- 
ten, auf das Bildwerk über dem Altar hinweisend, das grell aus einer 
dunklen Ädikula auftaucht. Der pompöse Charakter der Dekoration 
erreicht in dem Altarbau seinen Höhepunkt. Schwere gekuppelte 
Säulen und Pfeiler tragen da ein wuchtiges Gebälk mit gebrochenem 
Giebel. Das Gebälk ist gebogen, was einerseits den Eindruck des Be- 
wegten erweckt, anderseits die Ädikula tiefer erscheinen läßt: eine 
auf kleinem Raum zusammengedrängte Monumentalität, in kostbarem 
Material zur höchsten Augenweide ausgeführt. Doch bleibt das Auge 
nicht bei ihr stehen, da es immer wieder zu der Gruppe hingezogen 
wird. Da hat das Schwere, das Tektonische seine Macht verloren: die 
Figuren schweben in diagonaler Reihe auf Wolken, wie vom Lichte 
getragen. Die Lichtführung ist meisterhaft berechnet auf diese Illu- 
sion des Schwebens aufLichtmassen; ein hinter der Gruppe einfallen- 
der Regen von goldenen Strahlen scheint sie hervorzurufen. So 
triumphiert das Leichtbeschwingte über die Schwere und reißt den 
Beschauer durch die Sinne in die Sphäre einer übernatürlichen eksta- 
tischen Bewegtheit. Die Bewegung ergreift auch die Formen. Es 
schwingen die Gewänder, als ob sie jede Schwere verloren hätten, 
unabhängig vom natürlichen Fall und unabhängig auch von dem 
Stellungsmotiv der Körper. Dieser spontan entstandene Wirbelsturm 
hängt gewiß auch mit der angestrebten gegenständlichen Wirkung zu- 
sammen: das leichte, tänzelnde Sichnähern des Engels, das gleitende 
Dahinsinken der Heiligen im Sinnesrausch treten stärker hervor, wenn 
auch alles übrige in Bewegung ist. Doch handelt es sich nicht nur 
darum. Wenn wir eine Reihe von Skulpturen Berninis und seiner Zeit 
betrachten, finden wir überall dieselbe irrationelle Bewegtheit, den- 
selben Schwung, der die Gewänder und andere Formen wie im Sturme 
fortreißt und sie im Raum zerflattern läßt; er ist ein allgemeines Stil- 
kriterium geworden, wie die vertikal geschwungenen Linien für die 
Gotik. Zweifellos sind in beiden Fällen ähnliche Gesichtspunkte be- 
stimmend. Die natürlichen Gesetze der Materie sind dort und da über- 
wunden, in der Gotik auf dem Wege einer transzendenten Welterklä- 
rung, die die Menschen überall zum Himmel weist, in der Barocke 
durch die allgemeine Gefühlserhebung, welche die sinnliche Welt mit 
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einer übernatürlichen Vitalität erfüllt und mystische Brücken zwischen 
Diesseits und Jenseits schlägt. — Ich möchte noch ein anderes Beispiel 
dafür zeigen, die Reiterstatue Konstantins des Großen (Tafel 102). 
Dieses einzige Reiterbildnis des barocken Rom ist nicht einem Zeit- 
genossen geweiht, sondern im Auftrage Innozenz X., dem Vertreter 
einer Idee, und nicht auf einem freien Platz, isoliert als eine Welt von 
körperlichen und geistigen Energien aufgestellt, wie die antiken oder 
die Renaissance-Reiterstandbilder, sondern in engster Verbindung mit 
dem Komplex der vatikanischen Bauten, am Fuß der Scala Regia, 
die zur sixtinischen Kapelle führt, als eine Verherrlichung des Sieges 
des Christentums, die der Besucher beim Betreten der heiligen Räume 
vor Augen haben soll. Der Kaiser ist dargestellt, wie er das göttliche 
Zeichen am Himmel erblickt. Die innere Bewegung reißt ihn nach 
oben, ihr folgt auch das Pferd, das gleichzeitig nach vorwärts springt, 
und diese Doppelbewegung bringt die ganze Komposition in Fluß: 
die Mähne, der Schweif, die Gewänder flattern, selbst der schwere Be- 
hang, der rückwärts angebracht ist, um die glatte Mauer zu verbergen, 
nimmt, wie vom Winde gehoben, teil an dieser Bewegung, die man 
im XVII. Jahrhundert als Kennzeichen der ‚„maniera grande‘ an- 
gesehen hat und deren Aufgabe es war, in dem Beschauer pathetisch 
die Empfindung einer festlichen Gradation der Wirklichkeit zu er- 
wecken. — Es empfiehlt sich, einen Blick auf die daneben befindliche 
Treppe zu werfen. Sie stammt aus dem XV. Jahrhundert, ist hals- 
brecherisch steil und wirkte vor dem Umbau Berninis noch steiler, denn 
sie verengte sich nach oben nicht nur perspektivisch, sondern auch 
tatsächlich. Sie mag in den Päpsten oft ein unbehagliches Gefühl er- 
weckt haben, wenn sie sie hoch in der Sänfte schwebend passieren 
mußten, und so bekam Bernini den Auftrag, diese Treppe umzubauen. 
Das heißt: ein wirklicher Umbau war nicht möglich, da die Treppe 
zwischen Gebäuden eingezwängt ist, deren Mauern beibehalten werden 
mußten. Doch wurde von Bernini ihre Wirkung verändert durch den 
Einbau von Säulen, deren Abstand von der Wand unten größer ist als 
oben, so daß die Säulenreihe gleichsam der übermäßigen perspekti- 
vischen Verkürzung entgegenarbeitet, und im Verein mit dem schwe- 
ren Tonnengewölbe und einem Intervall in der Mitte der Treppe den 
Eindruck des Steilen in den des monumental und ruhig Hinaufsteigen- 
den verwandelt. So wurde durch subjektive Illusion eine grandiose ob- 
jektive Wirkung erzielt. — Oder werfen wir einen Blick in die Peters- 
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kirche. Nachdem sie durch das Langhaus Madernas erweitert worden 
war, mußte sie etwas nüchtern und schwer wirken. Nach dem Ge- 
schmack der neuen Zeit war dies ein Mangel, und um diesen zu beheben, 
entwirft Bernini eine Dekoration, die in einer neuen Betonung der 
beiden Hauptachsen, der vertikalen durch das Hochaltar-Ciborium 
und der horizontalen durch die Kathedra des heiligen Petrus 
gipfelt (Tafel 104). Selten war eine Aufgabe so schwierig, wie die Er- 
richtung eines Hochaltars in der neuen Peterskirche. Die voran- 
gehende Periode hatte sich mit einem unscheinbaren Altar begnügt, 
denn ihr war es nur um die Vergeistigung der Räume selbst zu tun; die 
sieghafte Gegenreformation aber verlangte höchsten Prunk, und doch 
mehr als materielle Wirkung. Der Altaraufbau mußte von kolossalen 
Dimensionen sein, ohne doch schwer zu wirken, er sollte die Aufwärts- 
bewegung des Kuppelraumes betonen und im Geiste der neuen Kunst 
selbst übermateriell bewegt sein. Genial löste Bernini das Problem; 
er griff auf den altchristlichen Ciboriumbau zurück, der einen frei auf- 
gelösten Aufbau gestattete, verband ihn mit gedrehten Säulen, die 
nicht lastend wirken, sondern sich hinaufwinden, verkleidete das Ge- 
bälk mit einer Draperie und schloß das Ganze mit einem schwebend 
leicht aufstrebenden Volutenaufbau. Es ist sinnlos, an dieses Phanta- 
siegebäude die Maßstäbe der griechischen oder renaissancemäßigen 
Bauregeln anzulegen; aus einem anderen Geist geboren ist es und an 
diesem gemessen gewiß ein Kunstwerk allerersten Ranges. — Nun er- 
forderte aber auch die abschließende glatte Apsiswand eine Belebung. 
Wie dies in altchristlichen Basiliken der Fall war — überall greift man 
auf sie zurück —, sollte an dieser Wand der Bischofstuhl aufgestellt 
werden, nicht mehr zu praktischem Zweck, sondern als Symbol. Die 
alte, auf die ersten Jahrhunderte der Christenheit zurückgehende 
Kathedra Petri wurde da in ein Gehäuse eingeschlossen, das von vier 
Kolossalstatuen der Kirchenväter getragen wird. Darüber eineWolken- 
glorie mit Engeln, die um die mystische Taube schweben und kreisen. 
Alles in buntem Material, in vergoldeter Bronze, dahinter ein leuchten- 
des Glasfenster; dabei ein Aufstieg von der relativen Ruhe der Kirchen- 
väter zu dem Wirbel der Engelchöre. Das Immaterielle ist sinnlich 
greifbar geworden — wir sehen plastische Wolken und Strahlen —, 
ist aber von der Ursächlichkeit des natürlichen Geschehens losgelöst 
und erscheint als der höchste Ausdruck jener psychischen Dynamik, 
von der die ganze barocke Kunst erfüllt ist und die den Beschauer in 
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der Kirche Schritt für Schritt, das tektonische Gerüst überwindend, zu 
einer Orgie der Sinne und darüber hinweg, in der Tiefenausdehnung 
des Baues sich steigernd, zur höchsten Entflammung der religiösen 
Gefühle hinreißen soll, die in ihrer verzehrenden Glut schließlich das 
Weltliche und Überweltliche in einem einzigen gewaltigen Gefühls- 
erlebnis vereinigt. 
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Trivulzio, Marschall Gian Giacomo I 
188 
Turner II 125 


Uccello, Paolo I 97, 159 
Udine, Giovanni da II 119 


Vaga, Pierino del II 119, 120ff. 
Vasari, Giorgio I 13, 47, 62, 63, 149, 
176; II 17, 19, 47, 59, 125, 166 

Velasquez, Diego II 161 

Veronese, Paolo I 120 

Verrocchio, Andrea I 128, 132ff., 143, 
144, 166, 190; II 6f. 

Vignola, Jacopo Barozzi da II 96, 150 

Vitruv I 125 

Voltaire II 195 

Volterra, Daniele da II 141ff. 

Voß, Hermann II 118 


Waldus, Petrus I 34 

Watteau, Antoine I 155; II 125 

Winckelmann, J. J. 1151 

Wölfflin, Heinrich I 137, 492; II 5, 8, 
6, 139,491 

Zuccaro, Federico II 180, 181 
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Amsterdam 
Rijks-Museum: 
Rembrandt, Nachtwache II 153 


Antwerpen 
Kathedrale: 
Rubens: Kreuzaufrichtung II 151 


Arezzo 
S. Francesco: 
Francesca, Piero della, Wand- 
gemälde im Chor I 160f. (Ta- 
fel 80 und 81) 
Assisi 
S. Francesco: 
Gemäldeschmuck II 21 
Giotto-Schule, Wandgemälde I 13 
Simone Martini, Wandgemälde in 
der Martinskapelle I 49 (Tafel22) 
Sta. Maria degli Angeli: 
Der heilige Franz, Altartafel I 25 
(Tafel 6) 
Berlin 
Kaiser-Friedrich-Museum: 
Lippi, Filippino, Anbetung des 
Kindes I 157 
Masaccio, Anbetung der Könige 
1 53f. (Tafel 27) 
Masaccio, Martyrium des heiligen 
Petrus II 132 
Kupferstichkabinett: 
Botticelli, Sandro, Dante-Illustra- 
tionen I 169 
Schloß: 
Watteau, Antoine, Fahrt nach der 
Insel Cithere I 155 
Bologna 
Pinakothek: 
Parmeggianino, Madonna mit der 
heiligen Margherita II 177f. 
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S. Petronio: 
Quercia, Jacopo della, Schmuck 
des Hauptportals I 85ff. (Ta- 

fel 46) 


Budapest 
Museum der schönen Künste: 
Leonardo da Vinci, Studienmodell 
zum Trivulziodenkmal I 188 
(Tafel 94) 
Brügge 
Frauenkirche: 
Michelangelo, Madonna mit dem 
Kind II 174 


Caprarola 
Schloß: 
Malerische Dekoration II 119 


Castelfranco 
Kathedrale: 
Giorgione, 
0145 
Certosa di Val d’Ema bei Florenz: 
Pontormo, Wandgemälde II 168f. 
(Tafel 89) 


Chantilly: 
Pisanello, Studienblatt I (Tafel 25) 


Chartres 
Kathedrale: 
Portalfiguren II 27 


Cittä di Castello 
Dom: 
Rosso, Altargemälde II 166 (Ta- 
fel 88) 


Dresden 
Gemäldegalerie: 
Botticelli, Sandro, Geschichte des 
heiligen Zenobius I 156 


Santa Conversazione 
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Correggio, die Madonna mit dem 
heiligen Franz II 64f. (Tafel 
29), 67 

Correggio, die Madonna mit dem 
heiligen Sebastian II 67f. (Tafel 
32), 71, 17% 

Correggio, die „Nacht“ II 73, 75f. 
(Tafel 39), 17% 

Correggio, die Madonna mit dem 
heiligen Georg II 73, 78 (Tafel 
40) 

Giorgione, Ruhende Venus II 137 

Parmeggianino, Madonna della Ro- 
sa II 177 (Tafel 97) 

Parmeggianino, Madonna mit dem 
heiligen Stephanus und Jo- 
hannes dem Täufer II 182 

Raffael, die Sixtinische Madonna 
11 59ff. (Tafel 27), 65, 68, 77,191 


Escorial 
Refektorium: 
Tizian, das letzte Abendmahl II 
146 


Florenz 
Akademie: 
Michelangelo, David II 6ff. (Ta- 
fel 4) 
Badia: 
Lippi, Filippino, Vision des heili- 
gen Bernhard I 157 
Baptisterium: 

Zentralbau I 68 

Donatello, die heilige Maria Mag- 
dalena I 122 

Ghiberti, Lorenzo, Südportal I 88 

Ghiberti, Lorenzo, Porta del Para- 
diso I 89f. (Tafel 48), 102 

Pisano, Andrea, Bronzetür I 63 

Bargello: 

Brunelleschi, Filippo, Opferung 
Isaaks, Konkurrenzrelief für das 
Südportal des Paptisteriums I 
63ff. (Tafel 33) 

Donatello, Marmor-David I 77f. 
(Tafel 40) 

Donatello, der heilige Georg I 78ff. 
(Tafel 41), 81, 82, 87 

Donatello, Bronze-David I 82f. 
(Tafel 44), 97, 98, 100, 122, 
43211:5: II '6f. 
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Ghiberti, Lorenzo, Opferung Isaaks 
Konkurrenzrelief für das Süd- 
portal des Baptisteriums I 63ff. 
(Tafel 32), 88 

Michelangelo, Bacchus II 9 

Pollajuolo, Antonio, Herkules und 
Antäus, Kleinbronze I 130 

Verrocchio, Andrea, David I 13211. 
(Tafel 69); II 6f. 

Dom: 

Campanile: 

der Bau und plastischer Schmuck 
19755 

Donatello, Hiob I 81f. (Tafel 42 
rechts) 

Donatello, Jeremias I 82 (Tafel 
43 links) 

Donatello, der Evangelist Johan- 
nes 1 78 (Tafel 39), 80, 85 

Donatello, Prophet I 80 (Tafel 42 


links) 

Fassade: 
Bau und plastischer Schmuck I 
77, 100 

Kuppelbau I 63, 65, 77 [62) 


Michelangelo, Pietä IL 136ff. (Tafel 
Porta della Mandorla: 
Donatello, Prophetenfiguren 177 
Domopera: 
Donatello, Sängertribüne I 98ff. 
(Tafel 51), 114 
Robbia, Luca della, Sängertribüne 
1427 
Kloster San Marco: 
Fra Angelico, das Jüngste Gericht 
193 (Tafel 49) 
Fra Angelico, Kreuzabnahme I 93 
Fra Angelico, der heilige Domini- 
kus I 94 (Tafel 50) 
Fra Bartolommeo, das Jüngste 
Gericht I 170ff. (Tafel 89) ; II 46 
Or San Michele: 
Ghiberti, Lorenzo, Johannes der 
Täufer I 88 
Ghiberti, Lorenzo, der heilige 
Matthäus I 88 (Tafel 47) 
Orcagna, Andrea, Tabernakel I 64 
Verrocchio, Andrea, Gruppe Christi 
und des ungläubigen Thomas 
I 136 
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Ospedale degli Innocenti: 
Bau von Filippo Brunelleschi 
166f. (Tafel 34), 72 
Robbia, Luca della, Medaillons 
mit Wickelkindern an den Bo- 
genzwickeln der Vorhalle I 67 
Palazzo Pitti: 
Der Bau I 72 
Malerische Dekoration II 119 
Parmeggianino, Madonna del collo 
lungo II 177, 178ff. (Tafel 98) 
Rosso, Sacra Conversazione II 165 
Palazzo Riccardi I 121 
Palazzo Ruccellai: 
Bau von Leone Battista Alberti 
1126 (Tafel 63) 
Palazzo Vecchio: 
Donatello, Judith und Holofernes 
I 121f. (Tafel 61) 
Malerische Innendekoration II 119 
Verrocchio, Andrea, Knabe mit 
dem Delphin I 136 
Pazzi-Kapelle: 
Bau von Filippo Brunelleschi I 
72ff. (Tafel 37 und 38 oben) 
Sta Croce: 
Donatello, der heilige Ludwig I 81 
(Tafel 43 rechts), 86 
Donatello, Verkündigungsrelief I 
104 (Tafel 52), 105, 114 
Giotto, Wandgemälde in der Pe- 
ruzzi-Kapelle I 38ff. (Tafel 17 
und 18), 57 
Giotto, Wandgemälde in der Bardi- 
Kapelle I 38, 42f. (Tafel 19 
und 20) 
Sta Felieitä: 
Pontormo, Grabtragung Christi II 
169 (Tafel 90) 
S. Lorenzo: 
Brunelleschi, Filippo, Neubau I 67, 
70ff. (Tafel 36) 
Brunelleschi, Filippo, die alte Sa- 
kristei I 67ff. (Tafel 35), 74, 103 


Bronzino, Marter des heiligen 
Laurentius II 174 

Donatello, Bronzetüren in der 
alten Sakristei I 102 ff. (Tafel 
53), 118 


Donatello, Kanzeln 1122 ff. (Tafel62) 


UNIVERSITÄTS- 
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Michelangelo, Medici-Kapelle II 
36ff. (Tafel 13—16) 45, 96, 
104f., 121, 127 

Michelangelo, Bildnisse des Giu- 
liano und Lorenzo de Medici Il13 

Rosso, Sposalizio II 166 

S. Maria del Carmine: 

Lippi, Filippino, Wandgemälde in 
der Brancacci-Kapelle I 158 

Masaceio, Wandgemälde in der 
Brancacei-Kapelle I 47ff. (Tafel 
21 und 28—31), 87, 158 

S. Maria Novella: 

Andrea da Firenze, Wandgemälde 
in der Spanischen Kapelle I 50 

Cione, Andrea di, s. Orcagna 

Ghirlandajo, Domenico, Wandge- 
mälde im Chor 1152 f. (Tafel 74) 

Lippi, Filippino, Wandgemälde in 
der Cappella Strozzi 1158 (Tafel 
78) [119 

Masaccio, Dreifaltigkeitsfresko I 

Orcagna, Andrea, Wandgemälde in 
der Strozzikapelle I 51 

Sto. Spirito: 

Bau von Filippo Brunelleschi I 

70ff. (Tafel 38 unten) 
SS. Trinitä: 

Ghirlandajo, Domenico, 
gemälde I 152 

Robbia, Luca della, Grabmal des 
Bischofs Federighi da Fiesole 
1427 

Uffizien: 

Barocei, Federico, Madonna del 

Popolo II 184ff. (Tafel 99) 


Wand- 


Botticelli, Sandro, „Magnificat‘ 
1153 (Tafel 75) 

Botticelli, Sandro, Primavera I 
1551. (Tafel 76) 

Botticelli, Sandro, Geburt der 


Venus I 155£. 

Botticelli, Sandro, Verleumdung 
des Apelles I 156 

Correggio, Maria ihr Kind an- 
betend II 65 (Tafel 31) 

Francesca, Piero della, Bildnisse 
des Herzogs Federigo von Ur- 
bino I (Tafel 79) und seiner Ge- 
mahlin Battista Sforza I 159 


217 


https://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/dvorak1928bd2/0341 
© Universitätsbibliothek Heidelberg 


1 The Getty 


ORTSREGISTER ZU BAND I UND I 


Gentile da Fabriano, Anbetung Sto. Stefano: 


der Könige I 53 (Tafel 26) Romano, Giulio, die Steinigung 
Ghirlandajo, Domenico, Anbetung des heiligen Stephanus II 126f. 
der Hirten I 153 (Tafel 58) 


Ghirlandajo, Ridolfo, Bildnis eines | Haarlem 
Goldschmieds II 91f. (Tafel 47) Teyler-Museum: 

Goes, Hugo van der, Portinari Michelangelo, Zeichnung zur Pe- 
Altar 1153 terskuppel II 107 

Leonardo da Vinci, Anbetung der | yfolkham Hall 
Könige I 1491f. (Tafel 73), 157, Kopie nach Michelangelos Schlacht- 


164, 176, 186, 189 ae 
Leonardo da Vinci, Entwurf zum a 


& Kassel 
Br der Anbetung der Gemäldegalerie: 
önige I 149 (Tafel 72) : Pn 
Aa BR Bronzino, Bildnis des Herzogs 
Lippi, Filippino, Anbetung der Cosimo I. (Medici) II 173 
Könige I 157 (Tafel 77), 158 Lille \ 


Parmeggianino, die heilige Fa- 
milie II 174ff. (Tafel 95) 
Pollajuolo, Antonio, Kampf des 
Herküles mit der Hydee T 130 kuppel II 106 
Pollajuolo, Antonio und Piero, London 
Tugenden I 131 (Tafel 68) British Museum: — 
Pontormo, Entwürfe für die Fres- Leonardo da Vinci, Kreideentwurf 


ken im Chor von 8. Lorenzo II zum Sforza-Denkmal I 186 


Musee Wicar: 
Michelangelo,Zeichnung zur Peters- 


169 (Tafel 91) Michelangelo, Kreuzigungs-Zeich- 
Pontormo, Männliches Bildnis ‚nung II 139ff. (Tafel 63) 

(Kreidezeichnung) II 171 (Tafel Tintoretto, Skizzenbuch II 160f. 

92) Verrocchio, Andrea, Mädchen- 


kopf (Zeichnung) I 138 
National Gallery: 
Botticelli, Sandro, Anbetung der 
Hirten I 156 
Leonardo da Vinci (Schule), Grot- 
tenmadonna I 174 
Parmeggianino, Vision des hei- 
ligen Hieronymus II 174 
Pollajuolo, Antonio, Martyrium 


Pontormo, Junger Mann in Kriegs- 
gewand (Zeichnung) II 171 
Pontormo, Damenbildnis (Kreide- 
zeichnung) II 171 (Tafel 93) 
Raffael, Studie zum Borgobrand 
II 53 (Tafel 20) 

Sarto, Andrea del, Kreideentwurf 
II 165 (Tafel 85) 

Simone Martini, Verkündigungs- 


Altar I 49 rer Sebastian I 129f. 
Verrocchio, Andrea, die Taufe 5 es 
Christi I A36ft. (Tafel 67) Sarto, Andrea del, Selbstbildnis II 
Verrocchio, Andrea, Engelskopf ee 
R fafel 71 - ! E 
anf: a a Kopie nach dem verlorenen Kar- 
De a ton Leonardo da Vineis, zum 
Schloß: R Altarbild der heiligen Anna 
Malerische Innendekoration II Selbdritt I 189 
119 5 Victoria and Albert Museum: 
Rosso, Wandgemälde II 166 Raffael, Kartons zu den Wand- 
Genua teppichen der Sixtinischen Ka- 
Dom: pelle II 531f. (Tafel 21, 22, 24 
Barocci, Federico, Kruzifix II 186 und 25) 
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Loreto 
Dom: 

Melozzo da Forli, Deckenfresko 
der Camera del Tesoro I 163 
(Tafel 84) 

Signorelli, Luca, Wandgemälde in 
der Sagrestia della Cura I 168 


Lucca 
S. Frediano: 
Quercia, Marmor-Altar I 85 (Tafel 
45) 
S. Martino: 
Grabmal der Ilaria Careto I 85 


Madrid 
Prado: 
Barocei, Federico, Anbetung des 
Jesukindes II 183 
Correggio, Noli me tangere II 65 
(Tafel 30) 
Tizian, Reiterbildnis Karls V. II 
89 (Tafel 45), 91 
Mailand 
Ambrosiana: 
Barocei, Federico, Anbetung des 
Jesukindes II 183 
Brera: 
Tintoretto, Jacopo, Auffindung des 
Leichnams des heiligen Markus 
II 155 (Tafel 76) 
Sta Maria delle Grazie 
Refektorium: 
Leonardo da Vinci, das letzte 
Abendmahl I 174,178ff. (Tafel 
91);189; 1155 


Mantua 
Castello di Corte: 
Mantegna, Andrea, Fresken in der 
Camera degli Sposi I 120, 162; 
II 70 
Palazzo del Te: 
Malerische Innendekoration II 119 
S. Andrea: 
Bauentwurf von Leone Bat- 
tista Alberti I 126f. 
München 
Ältere Pinakothek: 
Perugino, Pietro, die Madonna er- 
scheint dem heiligen Bernhard 
I 166f. (Tafel 86) 
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BIBLIOTHEK 
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Tizian, Dornenkrönung II 92 (Tafel 
48) 
Glyptothek: 
Die Ägyneten I 192 
Neapel 
Museum: 
Parmeggianino, Damenbildnis II 
176 (Tafel 96) 
Parmeggianino, Bildnis des Grafen 
Gian Galeazzo San Vitale II 176 
Orvieto 
Dom: 
Signorelli, Luca, Wandgemälde in 
der Cappella della Madonna I 
168f (Tafel 88) 
Oxford 
Universitätssammlung: 
Michelangelo, Zeichnung zur Pe- 
terskuppel II 107 
Padua 
Arena-Kapelle: : 
Giotto, Wandgemälde I 13ff. (Ta- 
fel 1, 3—5, 7—14 und 16), 163 
Donatello, Reiterdenkmal des Gatta- 
melata I 108ff. (Tafel 56) 184, 
186f.; II 16 
Eremitani-Kirche: 
Giovanni da Pisa, Terrakotta-Altar 
I 105 
Mantegna, Andrea, Fresken I 120 
Oratorio di San Giorgio: 
Avanzo, Jacopo d’, Lucia- und 
Georgslegende I 51f. 
S. Antonio: 
Boito, Camillo, Rekonstruktion 
des Hochaltars von Donatello 
I 104f. 
Donatello und Werkstatt, Aus- 
schmückung des Chores I 104ff. 
Donatello und Werkstatt, Hoch- 
altar I 104ff, 113ff. (Tafel 54, 
55, 58, 59 und 60) 
Donatello, die Madonna vom Hoch- 
altar II 61 
Paris 
Louvre: 
Barocci, Federico, die Beschnei- 
dung Christi II 187 
Correggio, Vermählung der hei- 
ligen Katherina II 66 
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Eyck, Jan van, die Madonna des 
Kanzlers Rolin I 193 

Leonardo da Vinci, Grotten- 
madonna I 174ff. (Tafel 90), 189 

Leonardo da Vinei, Kopie nach 
dem verlorenen Karton zum 
Altarbild der heiligen Anna 
Selbdritt I 189f. (Tafel 96) 

Leonardo da Vinci, Mona Lisa I 
189, 190ff. (Tafel 97) 

Mantegna, Madonna della Vittoria 
II 69 

Michelangelo, 
18 (Tafel 3) 

Pisanello, Zeichnungen im Codex 
Vallardi I 52 

Romano, Giulio, Entwurf zum 
Triumphzug Kaiser Sigismunds 
II 123 (Tafel 57 oben) 

Rosso, Vertumnus und Pomona 
(Entwurf zu einem Wandgemäl- 
de) II 166 (Tafel 86) 

Rosso, Pietäa II 167 (Tafel 87), 169 

Rubens, Kopie nach Leonardos 
Schlacht von Anghiari I 1871f. 


Sklavenfiguren II 


(Tafel 95) 
Tizian, Männliches Bildnis II 91 
(Tafel 46) 
Vaga, Pierino del, Entwurf zu 
einem Silenzug II 122 f. (Tafel 
56 unten) 
Parma 
Dom: 


Correggio, Kuppelfresko I 163; II 
72f. (Tafel 35 und 36), 75 
Camera di S. Paolo: 
Correggio, Freskendekoration II 
68 (Tafel 33) 
Gemälde-Galerie: 
Correggio, Martyrium der Heiligen 
Placidus und Flavia II 66 
Correggio, der „Tag“ II 73ff. 
(Tafel 38), 174 
Correggio, Madonna della Sco- 
della II 73, 77f. (Tafel 37) 
(Correggio), Kopien des Apsisfres- 
kos von S. Giovanni Evangelista 
II 69 
Parmeggianino, Vermählung der 
heiligen Katherina II 17% 
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Parmeggianino, Studie zu einer de- 

korativen Figur II 180 
S. Giovanni Evangelista: 

Correggio, Kuppeliresko I 163; II 

69ff. (Tafel 34) 
Pisa 
Dom: 

Pisano, Giovanni, Kanzel I 15 (Ta- 

fel 2) 
Campo Santo: 

„Triumph des Todes“ und die 
weiteren Wandgemälde dieser 
Folge I 51 (Tafel 24), 169 

Pistoja 
S. Andrea: 

Pisano, Giovanni, 

(Tafel 15); II 23 


Kanzel I 37 


Prato 
Dom: 
Donatello, Kanzel I 98ff., 114 


Ravenna 
S. Vitale: 
Apsis, Christusmosaik II 27 


Reims 
Kathedrale: 
Portalfiguren II 27 
Rimini 
Augustusbogen I 126 
S. Francesco: 
Bau von Leone Battista Alberti 
1126 (Tafel 64) 


Rom 
Cancelleria: 
Malerische Innendekoration II 119 
Casino Pius IV.: 
Malerische Innendekoration II 119 
Barocci, Federico, Wandgemälde 
II 183 
Chiesa Nuova: 
Baroceci, Federico, 
II 187£. 
Barocci, Federico, Tempelgang 
Mariä II 187 (Tafel 100) 
Dioskuren II 9 
Engelsburg: 
Vaga, Pierino del, malerische De- 
koration II 119 
Vaga, Pierino del, Fresken der Sala 
Paolina II 120£. (Tafel 55) 
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Vaga, Pierino del, Perseusfries II 
122f. (Tafel 56 oben) 
Gesü: 
Der Bau II 95ff. (Tafel 49, 51 
und 54), 113{f., 163,185,187,189 
Kapitolinischer Palast: 
Malerische Innendekoration II 119 
Kapitolinisches Museum: 
Dornauszieher I 64 
Konstantinsbasilika I 119 
Konstantinsbogen I 120 
Museo di S. Pietro: 
Pollajuolo, Antonio u. Piero, Grab- 
mal Sixtus IV. 1128ff. (Tafel 65) 
Palazzo Doria Pamphili: Bronzino, 
Andrea Doria II 173 
Palazzo Farnese: 
Garacci, Fresken der Galerie II 119 
Palazzo Rondanini: 
Michelangelo, PietäA Rondanini II 
140 (Tafel 64) 
Pantheon: 
Der Bau II 98, 99, 106 
Peterskirche: 
Baugeschichte: 
Der altchristliche Bau II 97 
Der neue Bau II 17, 20, 35, 47 
Bramantes Entwurf II 102f, 
(Fafel 52 links) 
Raffaels Plan II 103 
Michelangelos Entwurf II 103f. 
(Tafel 52 rechts) 
Michelangelos Außenbau II 105f. 
(Tafel 53) 
Michelangelos Kuppel II 106f. 
Madernas Langhaus II 117, 209 
Altchristliche Gemäldezyklen I 18 
11 133 
Bernini, Lorenzo, Hochaltarcibo- 
rium und Kathedra Petri II 
209. (Tafel 104) 
Michelangelo, Pietä II 9, 137, 138 
Pollajuolo, Antonio und Piero, 
Grabmal Innozenz VIII. I 128f. 
Säulen aus dem Tempel von Jeru- 
salem II 56 
Quirinal: 
Melozzo daForli,derHeiland ausdem 
zerstörten Apsisfresko von Sti. 
Apostoli I 162f. (Tafel 83) II 71 
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St. Andrea della Valle: 
Bau des Gesü-Typus II 116 
Sta. Cecilia in Trastevere: 
Cavallini, Pietro, das 
Gericht I 22 II 46 
Sti. Cosma e Damiano: 
Apsismosaik I 162; II 27 
S. Francesco a Ripa: 
Bernini, Lorenzo, die selige Lu- 
dovica Albertoni II 205 
S. Giovanni decollato, Oratorio di: 
Conte, Jacopino del, die Taufe 
Christi II 143 (Tafel 67) 
Franco, Battista, die Gefangen- 
nahme Johannes des Täufers II 
143 
St. Ignazio: 
Bau des Gesü-Typus II 116 
Sta. Maria della Pace: 
Kuppelbau II 106 
Sta. Maria della Vittoria: 
Bernini, Lorenzo, Gruppe der heili- 
gen Therese II 2031f. (Tafel 103) 
Bernini, Lorenzo, Dekoration der 
Kapelle der heiligen Therese II 
2068. 
Sta. Maria sopra Minerva: 
Lippi, Filippino, Wandgemälde in 
der Cappella Caraffa I 158 
Michelangelo, der Auferstandene 
II 56 (Tafel 23) 
S. Paolo fuori le mura: 
Der Bau II 97ff. (Tafel 50) 
Altchristliche Gemäldezyklen I 18; 
II 133 
S. Pietro in Montorio: 
Bau von Bramante II 106 
S. Pietro in Vincoli: 
Michelangelo, Juliusgrab II 15ff. 
Michelangelo, Moses II 18f. (Tafel 
4), 26 
S. Silvestro al Quirinale: 
Caravaggio, Polidoro da, 
landschaften II 125 
St. Susanna: 
Bau II 116 
SS. Trinita dei Monti: 
Volterra, Daniele da, Kreuzab- 
nahme II 141f. (Tafel 68) 143 


Jüngste 


Ideal- 
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Volterra, Daniele da, der Bethle- 
hemitische Kindermord II 142 
(Tafel 66) 

Thermenbauten: 

Groteskendekoration I 168 

Titusbogen I 120 
Vatikan: 

Appartamento Borgia: 

Pinturicchio, Malerische Dekora- 
tion I 167 

Bibliothek: 

Malerische Dekoration II 119 
Odyssee-Landschaften II 125 

Cappella Paolina: 

Michelangelo, Wandgemälde II 
127, 128ff., 145 

Michelangelo, die Bekehrung 
Pauli II 129ff. (Tafel 60), 145 

Michelangelo, Kreuzigung Petri 
ir 13111. (Tafel 61), 133, 
140, 142, 144 

Galleria degli Arazzi: 

Raffael, Wandteppiche II 45, 
sall., 62 

Gemälde-Galerie: 

Barocci, Federico, die heilige Mi- 
chelina II 188 

Melozzo da Forli, Sixtus IV. und 
Platina, Wandgemälde I 161f. 
(Tafel 82) 

Melozzo da Forli, Bruchstücke 
des zerstörten Apsisfreskos von 
Sti. Apostoli I 162f. 

Raffael, Madonna di Foligno II 
59 (Tafel 26), 17% 

Raffael, Transfiguration II 62 
(Tafel 28), 82, 126 

Loggien: 

Malerische Dekoration II 119 

Sala Regia: 

Malerische Dekoration II 119 

Scala Regia: 

Bernini, Lorenzo, Umbau der 
Treppe II 208 

Bernini, Lorenzo, Reiterstatue 


Michelangelo, Deckenmalereien I 
163,187; IL 21f8. (Tafel5—12), 
43, 96, 104, 121, 127, 137 

Michelangelo, das Jüngste Ge- 
richt I 172, 187; II 96, 109f. 
(Tafel 59),1271., 131, 133, 141, 
156, 161 

Perugino, Pietro, Schlüsselüber- 
gabe I 164ff. (Tafel 85) 

Signorelli Luca, Tod des Moses 
I 168 

Stanzen: 

Raffael, Wandgemälde II 45ff. 
(Tafel 17—19), 119, 120, 121 

Raffael, Stanza della Segnatura 
I 22 

Raffael, Disputä I 171 

Via Appia: 

Groteskendekoration in den 

Gräbern I 168 
Villa Borghese: 

Bernini, Lorenzo, Apollo und 
Daphne II 200ff. (Tafel 104) 

Tizian, Himmlische und irdische 
Liebe II 79 (Tafel 41) 


Siena 
Baptisterium: 
Donatello, Tanz der Salome, Re- 
lief am Taufbrunnen I 116 
Dom: 
Donatello, Johannes der Täufer I 
122 
Pinturicchio, Dekoration der Bi- 
bliotheca Piccolomini I 167f. 
(Tafel 87) 
Palazzo Pubblico: 
Lorenzetti, Ambrogio, Wandge- 
mälde I 49f. (Tafel 23) 
Sinigaglia 
Dom: 
Barocci, Federico, Madonna del 
Rosario II 186 
Turin 
Pinacoteca Reale: 
Bronzino, Damenbildnis II 173 


Konstantins des Großen I1 208 (Tafel 9%) 
(Tafel 102) Urbino 
Sixtinische Kapelle: Dom: 
Bau und Wandgemälde des Barocci, Federico, das Letzte 
15. Jahrhunderts 1163ff.; 1120 Abendmahl II 186 
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Venedig 
Akademie: 

Tintoretto, Markuswunder (1548) 
II 144 (Tafel 69) 

Tintoretto, Markuswunder, Er- 
rettung des Sarazenen aus See- 
gefahr II 154 

Tintoretto, Markuswunder, Ent- 
führung des Leichnams des 
Heiligen II 154 

Tizian, Tempelgang Mariä II 88 

Dogenpalast: 

Malerische Dekoration II 119 

Tintoretto, das Paradies II 161ff. 
(Tafel 84) 

Frari-Kirche: 

Bellini, Giovanni, Madonnenaltar 
I 115 [fel 42) 

Tizian, Assunta II 62, 82ff. (Ta- 

Tizian, Madonna der Familie Pe- 
saro II 84f. (Tafel 43) 

8. Cassiano: 

Tintoretto, 
(Tafel 77) 

S. Giorgio Maggiore: 

Palladio, Neubau der Kirche II 163 

Tintoretto, Mannalese II 161, 1631. 
(Tafel 82) 

Tintoretto, das Letzte Abendmahl 
II 161, 164 (Tafel 83) 

S. Giovanni Paolo: 
Verrocchio, Andrea, das Colleoni- 
Denkmal1136 (Taf. 70),184;1116 
S. Marco: 
Bronzerosse I 108 
Mosaiken II 71, 88 
Sta. Maria dell Osto: 

Tintoretto, Tempelgang Mariä II 
148f. (Tafel 72) 

Tintoretto, das Jüngste Gericht II 
456f. (Tafel 78) 

Sta Maria della Salute: 

Tintoretto, die Hochzeit zu Kana 

II A481. (Tafel 74), 164 
S. Polo: 

Tintoretto, das Letzte Abendmahl 

II 157f. (Tafel 79) 163 
8. Trovaso: 

Tintoretto, das Letzte Abendmahl 

II 146ff. (Tafel 70), 157 


Kreuzigung II 155 
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8. Zaccaria: 

Bellini: Giovanni, Sacra Conver- 

sazione I 115 
Scuola di San Rocco: 

Bau und Dekoration II 150, 158 

Tintoretto, Kreuzigung Christi II 
149, 450ff. (Tafel 73) 

Tintoretto, Christus vor Pilatus II 
1521. [IT 153 

Tintoretto, Verkündigung Mariä 

Tintoretto, Geburt Christi II 153 
(Tafel 75) [II 153 

Tintoretto, Anbetung der Könige 

Tintoretto, Flucht nach Ägypten 
II 153f. (Tafel 74) 

Tintoretto, Magdalena in der Wild- 
nis II 4531. [153f. 

Tintoretto, Maria Ägyptiaca II 

Tintoretto, die Vision Ezechiels II 
158 (Tafel 80) 

Tintoretto, das Wunder der eher- 
nen Schlange II 159 

Tintoretto, Himmelfahrt Christi II 
159 (Tafel 81) 


Verona 
Sta. Maria Antiqua: 
Scaliger-Gräber I 110 
S. Zeno: 

Mantegna, Hochaltar I 105, 113ff., 

(Tafel 57) 
Viterbo 
Museo Comunale: 

Piombo, Sebastiano del, Pieta II 

137 (Tafel 65) 
Wien 
Albertina: 

Romano, Giulio, Apollo und die 
Musen (Skizze) II 124 (Tafel 57 
unten) 

Romano, Giulio, Bacchanal (Skizze) 
II 124 

Kunsthistorisches Museum: 
Tizian, Ecce Homo II85ff. (Taf.44) 
Windsor 
Schloß: 

Leonardo da Vinci, Entwürfe zum 
Sforzadenkmal I 184ff. (Tafel 
92 und 93) 

Leonardo da Vinci, Kanonen- 
gießerei (Zeichnung) I 147 
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